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PRESENTACION

Joaquin Castillo Duran

Presidente de la Asociaciéon de Amigos del Museo y del Patrimonio de Zafra.
jcastillodmp@gmail.com

Sra. alcaldesa, concejala de Cultura, directiva de la Asociacién
Cultural Lucerna, paisanos/as, amigos todos, buenas tardes.

Constituye para mi un honor y una satisfaccion presentar las
XXI Jornadas de Historia de Fuente de Cantos, primero como hijo
que soy de este pueblo, y segundo como persona dedicada a
este apasionado hacer que es la investigacion histérica. Mi agra-
decimiento al hecho de que se haya pensado en mi para ello.

Ha sido encomiable la labor realizada por la Asociacién Cultural Lucerna
en desenterrar el pasado histdrico de este pueblo, como también la de los dis-
tintos ayuntamientos de no cejar en su apoyo para que ello fuera posible. Hoy
dia podemos estar satisfechos de tener un conocimiento bastante amplio de
nuestro pasado, que nos permite interpretar nuestro presente, con identidad
propia, y pergefiar un futuro salvando los errores pretéritos.

En escaso espacio de tiempo hemos pasado de escribir erudiciones en la
revista de laromeria de San Isidro a dotarnos de unos conocimientos histoéricos
rigurosos y fundamentados.

Conocemos con bastante profundidad la trayectoria de la villa de Fuente
de Cantos desde el tiempo medieval como encomienda de la Orden de Santiago
inserta en la provincia de Ledn y su discurrir a través de la Edad Moderna, en la
que la Monarquia Hispanica vendia las jurisdicciones de las encomiendas san-
tiaguistas para recabar fondos con que sufragar sus empresas guerreras. Hemos
tenido conocimiento de personajes hasta hace nada nos eran completamente
desconocidos, como Diego Romano Altamirano, el conde Cantillana o el mar-
qués de Revilla, como también la lucha que los fuentecantefios de entonces
mantuvieron contra la depredacion a que los sometian estos sefiores jurisdic-
cionales.
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Joaquin Castillo Duran

Podemos interpretar el significado de la tumba del capitan Cuellar, caba-
llero de la Orden de Santiago, que se encuentra en la iglesia del Cristo, o la de
Alonso del Corro, secretario del Santo Oficio y conde de Montalban, en la Iglesia
del Carmen

Se ha profundizado en el estudio y conocimiento de nuestros hombres
ilustres, como los pintores Francisco de Zurbaran y Nicolas Megias o el diputado
y presidente de las Cortes de Cadiz y obispo y prior del convento de San Marcos
de Ledn, José Casquete de Prado. Se ha hecho un reconocimiento en vida de la
obra escultérica de Julian Gonzalez, hijo de Fuente de Cantos en la didspora.

Tenemos un conocimiento muy cercano del negativo impacto econémico
y vivencial que supusieron las dos desamortizaciones, tanto la eclesiastica como
la civil, de las penurias que azotaron al pueblo en los finales del siglo XIX e
inicios del XX, a las que tuvieron que enfrentarse tanto la Dictadura de Primo
de Rivera, la II Republica y la dictadura franquista con sus reformas agrarias,
sin que ninguno de estos regimenes les encontrara salida.

Se han tratado con rigor los luctuosos sucesos de la Guerra Civil, y, sobre
todo la mayorlacra que ha tenido Fuente de Cantos en todo su devenir histérico,
la emigracion.

El tema que este afio ocupa el lugar central de estas jornadas es la musica.
En los primeros balbuceos de los chiquillos de mi generacién en el mundo de la
musica aparece la banda de musica del maestro Perera, que tocaba en el alto-
zano de los coches los domingos y fiestas de guardar, o también de Rafael Bece-
rra con su acordedn, Francisco Iglesias con su bateria y otros con trompeta y
saxofén, cuyos nombres no recuerdo, que amenizaban las romerias de San Isi-
dro.

En el programa de las jornadas aparecen como participantes personas
que han destacado en el acervo musical fuentecantefio: Emilio Garcia Carretero
que con su tenacidad lleg6 a formar parte de la Compaiiia Lirica del Teatro de
la Zarzuela de Madrid; Emilio Gonzalez Barroso, cuya vida personal, profesional
y musical en pos de la difusion de folclore extremefio ha estado tan unida a
Fuente de Cantos, y Juan Ramirez Garcia, el alma musical del Colegio Francisco
de Zurbaran, para quien no tengo calificativos con que valorar su labor al servi-
cio de la musica y el folclore extremefio en Fuente de Cantos.

Pero no podia olvidar en ese discurso el dedicar un entranable recuerdo
a aquel pequefio gran hombre que modul6 las voces de tantos adolescentes, que
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Presentacion

acompanaba con los acordes sinfénicos del armonio de la capilla del Colegio San
Francisco Javier las celebraciones religiosas y que desfilaba con elegante mar-
cialidad al frente de su banda de cornetas y tambores en las procesiones de la
Semana Santa, don José Martinez Grande.

Cuando se me llamo para hacer esta presentacion mi respuesta fue que
yo de musica entendia poco, porque decir uno que entiende de musica son pa-
labras mayores. La verdad es que si he tenido contacto con el mundo musical.
Tuve la suerte de tener mi primer trabajo como maestro en un colegio en donde
la musica ocupaba un lugar importante. Alla por los afios finales de los sesenta,
yo llevaba a los alumnos del colegio San Francisco de Paula al Teatro Lope de
Vega a escuchar los conciertos de la Sinfénica de Sevilla, y en ese mismo centro
conocf a Manuel Castillo, que impartia clases de religion, un gran pianista y com-
positor que hoy intitula el Conservatorio Superior de Musica de Sevilla, del que
recuerdo las conversaciones sobre los entresijos de las grabaciones musicales.

Ya de vuelta en Extremadura, en los anos que vivi en Llerena, tuve ocasién
de conocer a Miguel del Barco Gallego, excepcional organista y director del Con-
servatorio de Musica de Madrid y acompafiarle, junto a Carmelo Solis, en una
visita para conocer la situacién de los érganos de las iglesias de nuestro en-
torno, un patrimonio artistico entonces en franco deterioro. Ignoro el estado en
que hoy se encuentra, me imagino que igual.

Pero quizas lo que mas ha influido en mi aficidn y cultura musical fueron
las muchas horas esperando a que terminara sus clases de violin mi hija Laura
en el Conservatorio de Musica de Almendralejo, contemplando y escuchando
los aprendizajes y ensayos de su orquesta, largas horas que muchas tardes com-
partia con Mercedes, la madre de Manolin Garcia, hoy ya un prestigioso guita-
rrista.

Todos estos contactos con el mundo musical me han permitido conocer
lo que supone la tarea ardua y costosa de formar a un musico y el poco recono-
cimiento social que tiene; el mundo de la MUSICA es un mundo desconocido
para el publico en general; y no digamos en el plano econémico, resulta ridiculo
lo que perciben musicos de alto nivel por unos conciertos que con tanta sabidu-
ria, arte, esmero y decoro interpretan.

Y nada mas, termino, no sin antes recodar a dos personas que, aunque fisi-
camente no se encuentren entre nosotros, forman parte de la esencia espiritual
de estas jornadas, Andrés Oyola Fabian y José Iglesias Vicente. Reitero mi agrade-
cimiento a Felipe Lorenzana de la Puente, José Lamilla Primola y José Rodriguez
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Pinilla por haberme invitado a presentar estas jornadas, que contribuiran sin
duda a incrementar el ya ingente patrimonio cultural de Fuente de Cantos.

Quedan inauguradas las XXI Jornadas de Historia.

14



ORGANOS Y CAPILLAS MUSICALES EN LA BAJA EXTREMADURA EN
EL SIGLO XVIII

ORGANS AND MUSICAL CHAPELS IN LOW EXTREMADURA IN THE
18TH CENTURY

Miguel del Barco Diaz

Conservatorio Oficial de Musica Hermanos Berzosa (Caceres)
mdelbarcodiaz@gmail.com

RESUMEN: El siglo XVIII fue el tiltimo testigo del esplendor de las capillas
musicales y los instrumentos asociados a ellas en Espariia, en particular los
drganos. Los acontecimientos histéricos y las desamortizaciones que se su-
cedieron desde los tltimos afios del siglo y sobre todo a lo largo del siglo XIX,
diezmaron a las capillas reduciéndolas a la minima expresion, mermando
considerablemente su calidad musical y la de sus miembros. Extremadura
no fue ajena a este esplendor y posterior decadencia, habiendo contado en-
tre sus maestros de capilla y organistas con figuras de la talla de Cristébal
de Morales, Juan Vdsquez o Manuel Rodrigues Coelho en los siglos XVIy XVII.
El siglo XVIII supuso un cambio en la estética de la musica religiosa, que la
acercé mds a la épera y a la musica del clasicismo vienés, en la que se dejo
notar la influencia de Haydn, entre otros.

ABSTRACT: The eighteenth century was the last witness to the splendour
of the musical chapels and the instruments associated with them in Spain, in
particular the organs. The historical events and the confiscations that took
place in the last years of the century and especially throughout the 19th cen-
tury, decimated the chapels, reducing them to the minimum expression and
considerably lowering their musical quality and that of their members. Ex-
tremadura was no stranger to this splendour and subsequent decline, hav-
ing counted among its choirmasters and organists figures such as Cristébal
de Morales, Juan Vdsquez or Manuel Rodrigues Coelho in the 16th and 17th
centuries. The 18th century meant a change in the aesthetics of religious
music, which brought it closer to opera and the music of Viennese classicism,
in which the influence of Haydn, among others, was pre-sent.
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Organos y capillas musicales en la Baja Extremadura en el siglo XVIII

I. ;QUE ES UNA CAPILLA MUSICAL?

La capilla musical, o simplemente capilla, es el grupo de musi-
cos encargados de la musica durante los servicios religiosos.
Este término comenzoé a emplearse desde el momento en que
la musica litirgica requiere de intérpretes profesionales,
frente al coro tradicional de monjes que entonaban el canto
llano, sobre todo a raiz de la consolidacion de la polifonia a
partir del siglo XIII, a pesar de las numerosas restricciones que se intentaron
imponer a su uso en el culto.

Es sobre todo en el siglo XVI cuando se puede asistir a una verdadera pro-
fesionalizacion de estas capillas, por toda Europa occidental, alcanzando cotas
de gran calidad y dotando al culto de un esplendor musical que se mantendra
hasta el siglo XVIII. No todas las capillas gozaban de la misma calidad, siendo
mayor en aquellos centros religiosos de importancia y con un alto poder econ6-
mico, desde Roma a obispados como los de Milan, Colonia, Toledo, Sevilla y un
largo etcétera que incluiria a las sedes extremefias de Badajoz, Coria y Plasen-
cia, sobre todo ésta ultima, que tuvo una de las mejores capillas espafiolas de
los siglos XVI y XVII contando entre sus maestros a Cristébal de Morales, consi-
derado el mejor polifonista europeo de su tiempo.

Por otro lado, también fueron capillas de gran calidad las vinculadas a las
casas reales o imperiales, como la de Viena, Paris o la Capilla Real de Madrid,
que gozo6 en el siglo XVIII de un esplendor desconocido hasta entonces en Es-
pafiay sirvié de modelo a otras capillas espafiolas de la Peninsula y de Ultramar.

II. FUNCIONAMIENTO DE UNA CAPILLA

La jerarquia de estas capillas estaba muy definida desde el siglo XVI, con
el siguiente orden de cargos:

- Maestro de Capilla: al frente de la capilla, cuyas funciones iban desde la
instruccion de los nifios cantores, la composiciéon de piezas para la liturgia, la
direccion de las interpretaciones musicales y asumir la presidencia en las opo-
siciones a los diversos puestos. Un texto anénimo de la primera mitad del siglo
XVIII dice sobre el maestro de capilla:

“Compositor y Maestro de Capilla es el que rixe y gobierna a todos los

musicos, y ensefia todo género de musica a los Ministriles de la Iglesia.
Hace todas las composiciones necesarias, registra y enmienda los libros de
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musica y, en fin, acerca del canto llano, de 6rgano y contrapunto, lo mismo
es decir Maestro de Capilla que Maestro del Coro”1.

- Cantores y Ministriles: eran los siguientes en la jerarquia que, segtin el
mismo texto antes citado, se definian como:

“Ministril es voz francesa y significa cualquiera que toca algun instru-

mento musico en el coro, como corneta, baxon, chirimia u érgano, etc., aun-

que es verdad que éstos son llamados organistas, pero no por eso salen de

la esfera de los ministriles. Estos unos son llamados musicos de mano y
otros de cuerda y los organistas; los de aliento son los que tocan instru-

mentos pneuméticos o de aire. A los cuales se juntan los musicos de voz2”.

A pesar de la inclusién de los organistas entre los ministriles, estos musi-
cos seran considerados de una categoria superiors3, ejerciendo en muchas oca-
siones como sustitutos de los maestros de capilla; igualmente, muchos maes-
tros de capilla eran también organistas de formacion. Este hecho fue debido a
que el drgano, por sus caracteristicas polifénicas y sonoridad, podia acompaiiar
al mismo tiempo a todas las voces o incluso suplir por completo al coro, cosa
que ningun otro instrumento polifénico del momento, como el arpa o la guita-
rra, podian realizar con el mismo resultado y perfeccion.

Solia haber dos organistas salvo en las iglesias mas modestas, designados
como “primero” y “segundo”. Aunque no estaba estipulado como tal, el primer
organista solia ser clérigo y el segundo seglar, esta norma no quedara formal-
mente establecida hasta la firma del Concordato de 1851 entre el Gobierno de
Isabel Il y la Santa Sede*.

Entre los organistas existian los “prebendados” y los “asalariados”, los
primeros recibian una renta fija asociada a su plaza a la que habian accedido
por oposicién mientras que los segundos recibian un salario ocupando la plaza
de manera interinas.

El coro estaba formado por nifios “cantorcicos” y, en los centros de mayor
poder adquisitivo, por un coro de voces graves, aunque siempre susceptibles de
ser sustituidos por instrumentos. En Madrid, ya desde el siglo XV, existid el lla-
mado Real Colegio de Cantores de la Real Capilla, mas conocido como “Colegio
de Ninos Cantorcicos”, asociado a la Real Capilla y fundado hacia 1590,

1 MARTIN MORENO, A. Historia de la Misica Espariola, Madrid, Alianza Musica, 2006, vol. 4, p. 24.
2 Ibidem, p.24.

3 Ibid., p.26.

4+ OVEJERO, I. “De los organistas”, en Gaceta Musical de Madrid, n® 26, 1855, pp. 202-203.

5 MARTIN MORENO, A. Historia de la Misica Espaiiola..., p. 26.
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manteniendo su actividad hasta 1834 en que fue suprimido por la Reina Maria
Cristina®.

El acceso a los diversos puestos se realizaba mediante concurso-oposi-
cion, salvo en catedrales importantes como Santiago o la Capilla Real de Madrid,
a las que se accedia por méritos’.

La capilla Real de Madrid era, pues, la élite de las capillas musicales, en
ella se reunian los musicos mas selectos del reino que, a mediados del siglo
XVIII, contaba con un considerable niimero de italianos. Su composicion y suel-
dos de los integrantes puede dar una idea aproximada de lo que podia contener
una capilla espafiola a mediados del siglo, aunque fuera de modestas propor-

ciones.

LA CAPILLA REAL EN 17568

N® Cargo Sueldo (reales)
1 | Maestro (F. Corselli)
1 | Vicemaestro (J. de Nebra)
1 | Organista 12 (J. de Nebra) 16.000
1 | Organista 22 (A. Literes) 12.000
1 | Organista 32 (M. Rabasa) 9.000

12 | Violinistas (italianos) 7.000-12.000
4 | Violas 7.000-7.500
3 | Bajones 7.000-9.000
2 | Fagotes 7.000
3 | Violoncellos 8.000-12.000
3 | Contrabajos 7.000-10.000
4 | Oboesy flautas (L. Misén) 8.000-12.000
2 | Clarines 10.000
2 | Trompas 9.000
4 | Tiples (Masculinos) 12.000-18.000
4 | Contraltos (Masculinos) 12.000-15.000
4 | Tenores 10.000-15.000
3 | Bajos 12.000-15.000

6 DELGADO, F. Los gobiernos de Espafia y la formacion del musico (1812-1959), Universidad de
Sevilla, 2003, p. 104.

7 MARTIN MORENO, A. Historia de la Misica Espaiiola..., p. 27.

8 [bidem, p. 55
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2 | Copiantes o copistas 3.000
1 | Puntador (Apuntador) 6.000
1 | Afinador de 6rganos (Echeverria) | 2.200
1 | Barrendero y entonador 3.000

Hacia finales del siglo comienza una decadencia de la musica religiosa que
va a desembocar en la ruina total de este género en Espafia a comienzos del
siglo XIX, que se extendera hasta la década de 1850, provocado por unalado por
ciertas corrientes filoséficas, provenientes sobre todo de Francia, que ponen
distancia con la religidn y la Iglesia, unido al gusto musical del momento hacia
la peray el piano, y por otro los conflictos bélicos, principalmente la Guerra de
la Independencia, entre 1808 y 1814, y la Primera Guerra Carlista de 1833 a
1839, sin olvidar, por supuesto, las desamortizaciones iniciadas ya a finales del
siglo XVIII y que tendran su punto algido con la llevada a cabo por Juan Alvarez
Mendizabal entre 1836 y 1837.

Estos acontecimientos haran desaparecer por completo muchas capillas
y provocaran el abandono de érganos por toda Espaiia, siendo Extremadura
una regiéon muy castigada a tal efecto. Los organistas apenas cobraran 1.400
reales anuales, en el mejor de los casos, teniendo que descontar de su sueldo el
salario de los cantantes si querian contar con ellos®. Los maestros de capilla, ya
entrado el siglo XIX, cobrarian lo mismo que el resto de los musicos de la capilla,
pero sin ver reducido el volumen de su trabajo.

I1I. ORGANOS E INSTRUMENTOS DE TECLA
I11.1. Tipos de érganos

El 6rgano, como uno de los instrumentos mas antiguos y que mas han
evolucionado, presenta enormes diferencias entre las distintas épocas y las dis-
tintas zonas geograficas. A partir de las reformas protestantes del siglo XVI, asi
como la aparicion de doctrinas como la calvinista, los 6rganos sufrirdn cambios
importantes en funcién de su servicio a los protestantes o a los catélicos o su
prohibiciéon para el culto, como en el caso de los calvinistas.

Mientras que en el centro y norte de Europa los drganos alcanzan grandes
dimensiones, disponiendo de varios teclados manuales y un teclado de pedal, en el
sur seran mas pequeiios, con un solo teclado y la ausencia de teclado de pedal. Este
fendmeno se debia al uso que se le daba en la liturgia: mientras los protestantes

9 OVEJERO, I. “De los organistas..., p. 202.
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permitian la participacion en los canticos de la iglesia a todos los fieles asistentes,
los catélicos solo contemplaban la musica interpretada por la capilla. Los érganos
de las zonas protestantes, por tanto, eran de mayor tamafio para poder acompafar
en la entonacion de los corales luteranos o los anthems anglicanos a todos los pre-
sentes en la iglesia, ademas de acompaiiar a los musicos de la capilla, compuesta ya
en el siglo XVIII por coro, solistas y orquesta de cuerda y viento.

Los dérganos del sur, y en concreto los ibéricos, se destinaban al acompa-
fnamiento del coro y solistas de la capilla exclusivamente, asi como de los minis-
triles, no necesitando, por tanto, un gran tamafio, ademas de un teclado redu-
cido a los limites de la voz humana en los coros del periodo.

Esta razén es la que impide a los organistas actuales poder interpretar
cualquier pieza del repertorio organistico en todo tipo de érgano debido al di-
ferente nimero y extension de los teclados manuales (42 a 45 teclas en los ibé-
ricos y 54 a 56 en los luteranos), la ausencia de pedal, o las caracteristicas tim-
bricas y mecanicas del instrumento10.

Dentro de las diferencias expuestas, se pueden distinguir, por su tamafio,
varios tipos de 6rganos:

Comenzando con el llamado drgano portativo que consiste en un instru-
mento de pequefias dimensiones que, como su nombre indica, se transportaba
de un lugar a otro mediante andas y solian utilizarse para celebraciones religio-
sas privadas, procesiones y musica profana de camara.

También de pequefias dimensiones es el positivo, cuyo nombre podria de-
rivar del verbo latino “ponere”, ya que carecia de soporte propio y se colocaba
sobre una mesa. También recibira este nombre uno de los teclados del érgano
con sus tubos independientes, que en los grandes 6rganos suelen ubicarse de-
tras del organista en una caja separada del cuerpo principal o bien en el fondo
de la caja principal.

El realejo es un instrumento también de pequefias dimensiones cuyo tubo
mas grave es mas agudo que el de un 6rgano grande, por lo que se decia que no
daba el tono real, por lo que era realejo (menos que real). Esta entroncado di-
rectamente con los érganos portativos para procesiones.

10 OWEN, B., WILLIAMS, P. y BICKNELL, S. “Organ”, New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Oxford University Press, 2001.
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I11.2. El registro partido o medio registro

Dada la importancia de esta innovacion es conveniente dedicarle unos pa-
rrafos para explicar mejor su funcionamiento e influencia en los 6rganos y su mu-
sica. Este sistema permite al intérprete hacer sonar de manera distinta las dos
mitades del teclado. La aparicion de este ingenio y sobre todo su aplicacién y di-
fusion tiene varias explicaciones posibles, por un lado la construccion del 6rgano
resulta mas econémica dado que no se necesitan dos teclados para disponer de
dos sonoridades diferentes, una con cada mano, por otro la temprana ubicacién
de los érganos en las naves laterales de las iglesias y catedrales espafiolas hace
que los organeros no dispongan de tanto espacio como en los coros altos o trase-
ros, por lo que con el registro partido se consigue mayor variedad timbrica en un
espacio menor; también los érganos mas pequenos se benefician en este aspecto
al sacar mas partido a los pocos registros de que disponen.

Los registros partidos, que provenian de Flandes, fueron, al parecer, intro-
ducidos en el altimo tercio del siglo XVI por maestros organeros espafioles como
Melchor de Miranda, pero también por influencia de organeros flamencos que vie-
nen a trabajar a Espafia, tal es el caso de la familia Brevos, autora de los érganos de
la basilica de San Lorenzo del Escorial de los que aun hoy conservamos sus cajas.
En el primer tercio del siglo XVII el medio registro se habia extendido por toda la
Peninsula. En un principio no afecta a todos los registros, siendo los de lengiieta los
primeros en ser tratados de este modo, pero en poco tiempo los flautados se cons-
truirdn con este sistema, existiendo, ademads, otros registros exclusivamente de
mano derecha (agudos) o de mano izquierda (graves).

Este ingenio se consigue mediante la divisién en dos de las correderas de
los registros. Siendo independientes la de mano derecha y mano izquierda o “de
tiple” y “de bajo”, con sus tiradores propios.

La aparicién del medio registro en Extremadura y mas concretamente en
la Baja Extremadura, es tardia en comparacion con otras zonas de Espana. La in-
formacion mas antigua de la que disponemos pertenece a la Catedral de Badajoz,
constatando que entre los afios 1624 y 1625 el maestro organero italiano José
Lombarda parte los registros de los 6rganos de las naves de San Blas y la Antigua
concertado con los canénigos. Por otro lado, y en torno a estas fechas, el clérigo y
organero Rodrigo Alonso construia un 6rgano para la iglesia mayor de Talavera
la Real que ya incluia medios registros, aunque habra que esperar hasta el siglo
XVIII para encontrarlos como algo habitual en los 6rganos extremefios!!.

11 SQLIS, C. El 6rgano en Extremadura, Universidad de Extremadura, 1982.
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I11.3. Otros instrumentos de tecla

El 6rgano no era el Unico instrumento de tecla presente en las capillas,
siendo el clave el segundo en importancia y sustituto del 6rgano en numerosas
ocasiones, bien por cuestiones litirgicas o bien por cuestiones practicas. La or-
ganizacién del afio litargico prohibia el uso del érgano en determinados mo-
mentos, como la cuaresmay el adviento, practica que sera ratificada en diversos
momentos posteriores como el Motu Proprio de 1903, permitiéndose solo para
“sostener el canto” (acompaiiar).

Junto al érgano, por tanto, se encontraban otros instrumentos de tecla,
principalmente el clave, que sustituia a aquel en los momentos litirgicos antes
mencionados y se empleaba igualmente para el acompafamiento, cumpliendo
dos funciones principales: la de generar la armonia o acordes y la de servir
como elemento de medida ritmica, a modo de percusién o metrénomo, em-
pleando el instrumentista para ello su mano derecha, cuya parte no estaba es-
crita en la partitura, siendo siempre improvisada y otorgando asi libertad al in-
térprete. El clave servia ademas para la practica diaria de los organistas, dado
que no siempre se podia contar con un “entonador” que moviera los fuelles del
organo. Llegando a existir, por ejemplo, en el ambito alemdn, claves con pedal
al igual que los érganos.

No existia distincion entre unos instrumentistas de tecla y otros, como ocu-
rre hoy en dia en muchos casos. Un instrumentista de tecla tocaba todos los ins-
trumentos existentes, empleando el término “organista” de forma genérica.

Otro instrumento muy empleado fue el clavicordio, que se asemeja mas
al piano en cuanto a que produce su sonido golpeando la cuerda con una pieza
de metal llamada tangente, quedando “atrapada” la cuerda con esta pieza y pu-
diendo realizar incluso vibratos como en los instrumentos de cuerda. El clavi-
cordio tenia la ventaja de poder realizar matices y dindmicas, a diferencia del
organo y del clave, pero tenia un inconveniente de importancia: su sonido era
muy débil y no podia emplearse para acompaiiar, al menos a mas de un instru-
mento o voz, por lo que se utilizaba fundamentalmente para tocar a solo y prac-
ticar.

El piano o Fortepiano, como se le conocia en el siglo XVIII, se habia inven-
tado en Florencia en torno a 1700, aunque no empezaria a cobrar protagonismo
hasta la segunda mitad del siglo. Atn eran instrumentos con ciertas imperfec-
ciones, en pleno proceso de consolidacion, que se parecian mucho al clave en
cuanto a sus dimensiones y sonoridad. No obstante, la posibilidad de poder
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tocar mas fuerte y mas suave (Forte e piano) provocara el abandono paulatino
de los claves y clavicordios a favor de esta nueva invencion.

[V. REPERTORIO
IV.1. Obras instrumentales para los ministriles

Los ministriles no solo acompafiaban al coro en sus intervenciones litar-
gicas, sino que también interpretaban obras instrumentales con cierta frecuen-
cia ya desde el siglo XVI. Son numerosas las catedrales espafiolas que estable-
cieron reglas para estas intervenciones, demostrando la importancia que se le
daba a la musica en el culto religioso!2.

El siglo XVII aporté un repertorio instrumental de gran calidad, aunque
aun muy emparentado con la polifonia vocal, situacién que comenzara a cam-
biar a finales del siglo con la introduccién paulatina del estilo italiano liderado
por la sonata establecida por Arcangelo Corelli, compositor elogiado por com-
positores espafioles como Francisco Valls, que abarcara hasta la mitad del siglo
XVII. Esta sonata, escrita habitualmente para uno o dos violines y bajo continuo,
aunque también para otros instrumentos solistas, coexistira con la tradicion es-
pafiola de piezas instrumentales de caracter vocal que reciben el nombre de
canciones “a tres”, “a cuatro” o “a solo” segtin el nimero de voces que intervie-
nen, sin especificar, por lo general, el instrumento que debe tocar cada parte o
voz, dejando la eleccion a la tesitura de los mismos y a su disponibilidad.

Una segunda etapa se produce pasada ya la mitad del siglo, con la llegada
a Espana del estilo musical italiano mas moderno, representado por el concierto
de Vivaldi, para uno dos o hasta cuatro solistas con orquesta y bajo continuo.
Este nuevo estilo se aposenta principalmente a través de musicos y composito-
res italianos que llegan a Espafia para ocupar puestos en las capillas y las or-
questas privadas, o bien como profesores de miembros de la nobleza o la Casa
Real. Tales casos son los de Carlo Broschi “Farinelli”, Domenico Scarlatti, Luigi
Boccherini, Giacomo Facco, o Francesco Corselli, entre otros muchos.

También influencias mas lejanas, como el clasicismo vienés, encabezado
por Franz Joseph Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart, se dejaran sentir en Es-
pafia a partir de 1780 por varios medios, entre ellos los contratos establecidos
con musicos del ambito austriaco, principalmente con Haydn, entre las casas

12 GARBAYO, J. “Musica instrumental y liturgia en las catedrales espafiolas en tiempos de Ba-
rroco”, Quintana. Revista de estudios do Departamento de Historia da Arte, Vol. 1, n®. 1, 2002 (pp.
211-224), pp. 212-215.

24



Organos y capillas musicales en la Baja Extremadura en el siglo XVIII

ducales de Osuna y Alba, asi como la adquisicidn de obras de estos autores por
el rey Carlos 1V, o encargos privados como el del Oratorio de la “Santa Cueva”
de Cadiz a Haydn con el cuarteto “Las Siete Palabras de Cristo en la Cruz”, igual-
mente se interpretaban sinfonias de Haydn en la abadia de Montserrat, de lo
cual fue testigo Fernando Sor13.

Estos estilos italianos y centroeuropeos, que se materializaran en el uso
cada vez mayor del concierto y la sinfonia, provocaran el abandono y desinterés
progresivo de la musica para érgano, escribiendo para grupos de instrumentos,
formas musicales tradicionalmente organisticas como la tocata o los versos
para alternar, sobre todo a partir de la década de 177014,

De este tipo de piezas se conserva un numero considerable de ejemplos
en el archivo de la Catedral de Badajoz, algunas de ellas transcritas y reestrena-
das por Miguel Angel Rodriguez Velasquez, de autores como Francisco de Paula
Trujillo, Juan Isidoro Carvallo y Capblanco, etc.

La rapida expansion de la sinfonia y el estilo clasico por las catedrales es-
pafiolas dio lugar a excesivas licencias compositivas en la musica religiosa se-
gun la opinién de diversos autores, ya desde las criticas de Francisco Valls hacia
el abuso del estilo italiano del concerto y la sonata, seran numerosas las voces
que eleven sus quejas hacia lo que consideraban un camino que podia llevar a
desvirtuar la musica religiosa. Tal es el caso del violinista y organista de la ca-
tedral de Tarragona, Antonio Rafols que en 1801 publicé un tratado sobre la
sinfonia en el que defiende el estilo de Haydn frente al estilo italiano y expone
tres principios por los que deben regirse las sinfonias para la iglesials:

1. Ser recta (dentro de las reglas musicales, sin innovaciones innecesarias).

2. Estar acorde con el lugar donde se interprete y mas si es en un templo.
Dice Rafols sobre este precepto: “los jueguecitos y tonadas saltarinas quédense
para las danzas pastoriles; los estruendos y alborozos vayanse a los campos de
Marte; que el tabernaculo del Sefior solo admite sinfonias devotas, tiernas, gra-
ves, majestuosas, propias, en fin, de Dios!e.

3. Deben conformarse con el tiempo: “alegres en tiempo alegre”, finebres
en tiempo triste” siguiendo siempre el espiritu de la iglesia en sus diversas so-
lemnidades.

13 Ibidem, p. 218.
14 Ibid.

15 1h.

16 Ih.
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Las criticas de Rafols se centran sobre todo en el ultimo puntol?, cons-
tando algo que sera comun y cada vez méas extendido como es el emplear sinfo-
nias profanas de éxito con fines litirgicos, lo que se convertira en algo general
en todos los dmbitos de la musica religiosa, incluida la de 6rgano, en la que se
iran sustituyendo las piezas de caracter religioso por otras mas acordes con los
gustos y modas del momento, sobre todo la 6pera y el piano de sal6n. Esta de-
generacién de la musica en los templos se agravara en la primera mitad del siglo
XIX contribuyendo atiin mas al abandono y desaparicién de las capillas y de los
organos en Espafia.

IV.2. Obras para érgano

La forma musical o tipo de composicion litirgica por excelencia en el 6r-
gano ibérico, ya desde el siglo XVI, fue el tiento o “intento”, como se conocera en
el siglo XVIII, que no deja de ser una pieza de caracter vocal, generalmente a
cuatro voces, escrita para ser tocada en el 6rgano o instrumento de tecla, por
otro lado nos encontramos también con los versos, piezas de pequefias dimen-
siones que constituyen una improvisacion sobre el versiculo de un salmo o
texto del ordinario de la misa, con el fin de alternar la polifonia vocal y el canto
llano con la interpretacién al 6rgano.

El medio registro o registro partido dara lugar también a una serie de for-
mas musicales que enriqueceran las ya existentes y formaran parte en los dos
siglos posteriores del repertorio habitual de los organistas espafioles. Estas for-
mas reciben el nombre de tientos partidos o de medio registro “de tiple” o “de
mano derecha”, si la melodia principal se interpreta con la parte derecha del te-
clado, o bien “de bajo” o “de mano izquierda”, si es la parte izquierda la empleada.

V. ALTERNATIM

El término Alternatim se refiere a la practica de dividir secciones de un
texto litirgico entre el érgano y el coro. El coro normalmente canta un canto
llano de la Misa cuando alterna con el drgano, aunque también se empleaba con
la polifonia. La practica fue casi exclusivamente de la liturgia de la Iglesia Cato-
lica Romana!s.

Esta practica enriquecio la literatura organistica existente con la apari-
cion de las misas para drgano, que abarcan la mayor parte de la cristiandad

17 1b.
18 HIGGINBOTTOM, E. “Alternatim”, New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford Univer-
sity Press, 2001.
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occidental y unos 500 afios de historia de la musica, comenzando alrededor de
1400 y terminando a finales del siglo XIX con obras como L'organiste a la messe
de Justin en la década de 187019,

V.1. La legislacion eclesidstica y la liturgia

La misa para 6rgano es esencialmente una practica y no una forma musi-
cal y como tal fue objeto de regulacién por parte de la Iglesia. El documento mas
antiguo emitido por la Sede Apostolica para referirse en detalle a la musica de
organo liturgico es el Caeremoniale Episcoporum o Ceremonial de los obispos del
Papa Clemente VIII publicado en Roma en 160020,

Este ceremonial permite el uso del 6rgano todos los domingos, excepto
los de Adviento y Cuaresma, y en todos los dias festivos importantes, y enumera
los momentos en los oficios en que el 6rgano puede intervenir. La seccién rela-
tiva ala Misa dice: “En la Misa solemne se toca el 6rgano alternativamente para
el Kyrie eleison y el Gloria in excelsis...; igualmente al final de la Epistola y en el
Ofertorio; para el Sanctus, alternativamente; luego mas grave y suavemente du-
rante la Elevacion del Santisimo Sacramento; para el Agnus Dei, alternativa-
mente, y en el verso antes de la oracién posterior a la Comunidn; también al
final de la Misa”21.

Esta disposicidn, que ya se practicaba a grandes rasgos desde hacia mas
de 200 afos, se mantuvo hasta principios del siglo XX. Fue sostenida, no solo
por la autoridad del Caeremoniale Episcoporum, sino también por los numero-
sos ceremoniales diocesanos locales y por los ceremoniales publicados para el
uso de las 6rdenes religiosas. Finalmente fue cambiado por el Papa Pio X, cuyo
Motu proprio (1903) impuso una prohibicién formal a la musica alternativa de
organo en general?2.

Por lo general, los versos solian ser improvisados, aunque los organistas
de buena formacion eran conocedores de que no todos los de su oficio llegaban
a tener el nivel suficiente de conocimientos para la improvisacion, que requeria
de una formacién muy minuciosa y de afios de estudio de numerosas discipli-
nas, como el contrapunto, el Canto Llano, el bajo continuo o acompafiamiento y
la composicién, ademas de la técnica propia del instrumento.

19 [bidem.
20 Ibid.

21 Ib.

22 Ib.
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Es por ello que tantos organistas compusieran y publicaran numerosas
colecciones de versos en los distintos tonos al uso, para ser empleados por
aquellos organistas con menos habilidad. Estas colecciones podian ser especifi-
cas sobre una parte del ordinario de la misa o del Oficio (Salmodia), o ser de uso
general teniendo al Tono como tinico elemento comun con los salmos, antifonas
o partes del ordinario con los que se alternaban.

SECUENCIA DE ALTERNATIM EN EL MAGNIFICAT SEGUN FRAY FRANCISCO DE
CACERES EN 159123

Fecit potentiam... Canto
Deposuit potentes... Organo
Esurientes implevit... Canto
Suscepit Israel... Organo
Sicut locutus est... Canto
Gloria Patri... Organo
Sicut erat... Canto
Amen Organo

La danza se convirtid, ya desde el siglo XVI, en uno de los pilares de la edu-
cacion de las clases privilegiadas en toda Europa, llegando a estar presente en un
alto porcentaje en la musica instrumental a modo de suites al estilo francés.

En el siglo XVII habia alcanzado este arte su punto algido, sobre todo en
la Francia de Luis XIV que podia ser considerado como un bailarin profesional
a todas luces y donde florecid el ballet de cour, de la mano de compositores
como Jean-Baptiste Lully. No obstante, la danza francesa tuvo un marcado ori-
gen espafiol al llegar, con el séquito de la Reina Ana de Austria, esposa de Luis
XIIl y madre de Luis XIV, maestros de danza que llevé desde Madrid y que en-
sefiaron su hijo.

Las piezas de danza o que tuvieron su origen en este arte, también estu-
vieron presentes en el repertorio litdrgico. Ejemplos de ello son las chaconas y
los pasacalles, piezas realizadas con variaciones sobre un bajo ostinato (bajo
cuya secuencia de notas se repite siempre igual, hasta el final), que llegaron a
ser consideradas de tal solemnidad que fueron admitidas como piezas religio-
sas. No se debe olvidar, que dentro de la iglesia también estaba permitida la
danza, con los célebres seises.

23 BERNAL RIPOLL, M. “El papel de la musica de érgano en la liturgia a través del testimonio de
Fray Francisco de Caceres (1591)”, Ars et Sapientia, n® 11, 2007, p. 7.
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Muchas de estas piezas eran interpretadas también fuera de la liturgia
dentro de los conciertos que se ofrecian de forma gratuita para toda persona
que deseara quedarse a escuchar musica en la iglesia una vez acabado el culto.
En ese momento no existian restricciones por parte de la iglesia hacia la musica
que se podia interpretar, a diferencia de la actualidad en la que se exige, en mu-
chos casos, a los organistas, demostrar que los programas de concierto son to-
dos de piezas religiosas, dejando de lado y en muchas ocasiones despreciando
obras de excelente calidad, que fueron escritas para hacerse sonar en los 6rga-
nos de los templos y que no implican falta de respeto alguna hacia lo que repre-
senta el lugar de interpretacidn, dado que las iglesias fueron siempre centros
de difusidon de la cultura, ademas de templos de fe.

Dentro del repertorio organistico, también llegé a Espafia la tocata ita-
liana. En origen, la tocata era una forma para tecla en la que se alternan diferen-
tes secciones con cambios de tempo (Rapidas o lentas) y de textura (Libre o
contrapuntistica), su practica comenz6 en las ultimas décadas del siglo XVI con-
solidandose a principios del siglo XVII sobre todo de la mano de Girolamo Fres-
cobaldi (1553-1643).

No obstante, la tocata en Espafia fue en principio asociada a los instru-
mentos de viento, posteriormente Tocata, Sonata y sinfonia, serian considera-
das generalmente como una misma pieza, empleando un término u otro tan solo
por cuestiones litirgicas o por tradicion. El mencionado Francisco Valls en su
Mapa Arménico de 1742, ya hace referencia a este fendmeno de similitud entre
estas tres formas musicales, diferenciando tan solo a la sinfonia en cuanto al
numero de instrumentos que la interpretanz4.

VI. ORGANOS, ORGANEROS Y ORGANISTAS EN EL SIGLO XVIII
VI.1. El 6rgano del siglo XVIII

Los érganos del siglo XVIII van a sufrir una transformacién a lo largo del
siglo, aunque se mantienen en la tradicién del siglo XVII en el que se habia con-
solidado la disposicion de los tres grupos o coros habituales de registros: Flau-
tados, Flautas y Lengiietas. Los cambios mas significativos con respecto al siglo
XVII afectan fundamentalmente al coro de lenglieteria, que amplia su espectro
de timbres y registros, exteriores e interiores, llevando al 6rgano ibérico a su
méaximo esplendor durante este siglo, también debemos considerar el afiadido

» o« » o«

de registros de adorno como “pajaritos”, “tambores”, “timbales” o “cascabeles”.

24 GARBAYO, ].: “Musica instrumental y liturgia...
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También encontraremos instrumentos de dos teclados, en un nimero
muy reducido, asi como nuevos registros con nombres mas acordes a la evolu-
cion de la musica y los instrumentos del momento como son la “flauta trave-
sera” o el “clarinete”. El ejemplar mas innovador y de mayores dimensiones de
este periodo es el que construyeron los organeros Leonardo Fernandez Davila
y el mallorquin Jorge Bosch, que lo concluirian en 1778 para la Capilla del Pala-
cio Real de Madrid, que dispone de tres teclados manuales y uno de pedal cro-
matico, siendo el primero de esta indole en nuestro pais.

V1.2. Organeros?>

El siglo XVIII se inicia en Espafia con la Guerra de Sucesion, que supondra
un paréntesis en cuanto a produccion artistica y constructiva de érganos hasta
su fin en 1714. Una vez concluido el conflicto y vueltas las aguas a su cauce a
pesar de los cambios acontecidos en la nacion tras lallegada de Felipe V al trono,
puede comprobarse como la Baja Extremadura presenta una actividad orga-
nera mayor que la que se observa en los pueblos y localidades de la Alta.

La catedral de Badajoz fue ampliada a finales del siglo XVII por el obispo
don Juan Marin de Rodezno. Esta ampliacién y su decoracion, mas acorde con
los nuevos tiempos, culminaria con la construccién de un nuevo érgano que for-
maria parte, con los dos ya existentes, de uno de los grupos de 6rganos mas
importantes de Extremadura. Se encargé la obra de este instrumento al orga-
nero salmantino José Martin Herndndez, que ya habia trabajado sobradamente
en la provincia de Caceres y en Zafra, donde en 1717 construye el monumental
organo de la colegiata de dicha villa, asi como el del Convento de San Francisco
y el de la ermita de la Coronada de Villafranca de los Barros, estos dos tltimos
desaparecidos. Los contactos de Martin Fernandez con la Catedral se manten-
dran hasta su muerte en 1739.

La ubicacidn de éste gran 6rgano fue controvertida y se consultd a dife-
rentes expertos, incluido el ingeniero militar Bordique, que era de la opinién de
ubicarlo sobre la cabecera de la silleria, lugar que ocupa en la actualidad su caja,
ya que el érgano como tal fue sustituido por uno nuevo de caracter sinfénico en
1925, obra de Albert Merklin.

25 El listado y la informacién sobre los organeros que se muestran en esta seccidon procede inte-
gramente de la tesis de Carmelo Solis sobre el 6rgano en Extremadura, dado que no existe, hasta
la fecha, otro trabajo tan completo como el citado.
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En 1731 se encarga desde el cabildo de la Catedral de Badajoz a José Mar-
tin un “Realejo a la moda de los de Madrid”; por enfermedad del maestro no se
entregaria el instrumento. Por otro lado, mientras trabaja en la construccién del
organo grande de la Catedral, atendera el encargo hecho desde Jerez de los Ca-
balleros para la parroquial de San Bartolomé. Este instrumento se perderia en
el terremoto de Lisboa de 1755, existiendo otro en la actualidad de 1766.

En Salvatierra de los Barros trabaja a finales del siglo XVII Joseph de
Aranda y Chavarria, “maestro de aderezar 6rganos”, seguido en sus labores por
el portugués Pedro Nufez. En la zona de Jerez de los Caballeros se localiza a la
familia de organeros Olmedo, compuesta por Francisco, Juan, Pedro y Manuel,
que trabajaran entre otros centros en Salvatierra, Burguillos del Cerro, Medina
de las Torres y en Jerez, también los encontraremos en Bodonal de la Sierra.
Asimismo, Fernando Manuel, “maestro organero”, vecino de Fregenal de la Sie-
rra, que en 1729 recibe el encargo de la construccidn de un drgano para la pa-
rroquial de Santa Maria de Jerez de los Caballeros.

Llerena, dada su importancia como centro artistico y capital del Proviso-
rato del mismo nombre en la provincia de San Marcos de Leon, dispone de una
importante lista de organeros en el siglo XVIII como Diego Gallego, sucedido por
su hijo Alonso en el oficio, cuyo primer trabajo documentado se ubica en Cam-
pillo de Llerena, tasando un 6rgano construido por Juan Bonilla de Guadalcanal
en 1682.

Antonio de Rivilla y Cerda, de origen toledano, traera a Llerena las inno-
vaciones del 6rgano barroco, estableciendo su residenciay taller en esta ciudad
en la década de 1720, desde donde prestara sus servicios a varias localidades
de la Baja Extremadura como Monterrubio, Alburquerque, Villafranca de los Ba-
rros y la propia Catedral de Badajoz, entre otras.

Cierralalista de organeros de la primera mitad del siglo XVIII fray Martin
de Almazan, miembro de la comunidad trinitaria de Badajoz que recibe nume-
rosas consultas de las autoridades eclesiasticas sobre materia de érganos. Tra-
bajé también en Don Benito, Bodonal de la Sierra, Torre de Miguel Sesmero, Va-
lencia del Ventoso y Segura de Ledn. En 1742 es encargado por el cabildo de la
Catedral de Badajoz del aderezo de los 6rganos de Nuestra Sefiora de la Antigua
y de San Blas.

La segunda mitad del siglo presenta la actividad organera focalizada prin-
cipalmente en dos ciudades, Jerez de los Caballeros y Llerena:
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V1.3. Jerez de los Caballeros

Don Gonzalo de Souza Mascarefias y Acufia, de origen luso, vecino de Je-
rez. Su actividad se divide entre la organeria y la relojeria. No se sabe mucho de
su actividad excepto por disponer unos registros en el érgano de la parroquial
de Santa Maria de Burguillos del Cerro. Aunque se le supone muy activo en este
periodo, dado que en 1771 es nombrado “artifize maior de 6rganos en las ciu-
dades, villas y lugares de dicha nuestra provincia” ampliando dicho nombra-
miento en 1785 con el de Organero Mayor de la Catedral de Badajoz.

En 1780 se traslada a Badajoz, permaneciendo hasta 1789, encargado
fundamentalmente de la atencion a los 6rganos de la Catedral y otros instru-
mentos de la capilla. En 1786 concierta el 6rgano de la iglesia mayor de Talavera
la Real, de proporciones modestas; es la Uinica obra de este organero conser-
vada en la actualidad. Los trabajos de este organero traspasaron los limites de
Extremadura llegando a aderezar el 6rgano de Echevarria de la Catedral de Ciu-
dad Rodrigo.

Francisco de Andia, procedente de una familia de organeros navarros
cuya actividad se centra en Andalucia, en 1742 se encuentra afincado en Fuente
del Maestre trasladandose después a Jerez. Conocemos un buen nimero de tra-
bajos realizados por este organero como los dos érganos encargados en 1771
para Cabeza del Buey, actualmente desaparecidos. También en la propia ciudad
de Jerez. Participa en varios concursos de adjudicacién obras que no consigue a
lo largo de la década de 1770, realizando en 1780 dos instrumentos para la pa-
rroquial de Montijo y para Santa Maria de Brozas, instrumento que aun se con-
serva, al igual que el de San Bartolomé de Jerez y Nuestra Sefiora del Mercado
de Alburquerque. Durante la Guerra Civil de 1936 a 1939 se perdieron los de
Cabeza del Buey, Valverde de Leganés y el de Montijo del que s6lo queda la caja.

V1.4. Llerena

Centro artistico de gran importancia desde el siglo XVI, contara con varios
talleres de organeria que atenderan los encargos de las diferentes parroquias y
conventos de la ciudad y su comarca principalmente y también los mandatos de
los sinodos como el de 1741 celebrado en Uclés por las autoridades santiaguis-
tas que en uno de sus acuerdos ordenaban “que en todas nuestras iglesias aya
organos para acompafiar el canto de la Misa, y demas Oficios Divinos... y dichos
organos estén puestos en sitio contiguo a el Coro; pero en parte, que bajo de él
no aya, ni se construya Capilla, o Altar...”
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José Antonio de Larrea y Galarza considerado uno de los mejores organe-
ros de la segunda mitad del siglo XVIII, no solo en Extremadura sino a nivel na-
cional, aparece afincado en Llerena en 1749 trasladandose después a la villa de
Zafra. Precisamente ese afio de 1749 concierta el 6rgano de Santa Maria de Jerez
de los Caballeros, instrumento perdido en un incendio en 1965 y del que cono-
cemos la escritura del concierto y varias fotografias del Archivo MAS de Barce-
lona.

Ya en la década de 1750 construye los 6rganos de la parroquial de los
Santos de Maimona, Valencia de las Torres (desparecido en la Guerra Civil) y
Santa Maria de Fregenal de la Sierra. También sera el autor del instrumento de
grandes dimensiones para la iglesia de Santiago de Don Benito, destruido en
1939. De especial interés e importancia es el de San Martin de Trujillo, en buen
estado de uso en la actualidad y uno de los mejores ejemplares de érganos que
existen en Extremadura, construido entre 1759 y 1761. Probablemente de sus
manos también saliera el instrumento que actualmente se encuentra en la capi-
lla de San Juan de Nuestra Sefiora de la Granada de Llerena, dada la similitud
con otros instrumentos de este maestro, éste ejemplar de pequefias dimensio-
nes y del que se conservan la caja, los fuelles, el teclado y algunos tubos. Fuera
de Extremadura hay que mencionar el 6rgano que entre 1771 y 1773 constru-
yera para la parroquial de El Barco de Avila y que también se encuentra en uso
en la actualidad, instrumento de una gran belleza y calidad mecanica y sonora.

A Larreale sucede en Llerena José Marchena, del que se conserva tan sélo
una de sus obras en la actualidad, que no es otra que el rgano de la parroquial
de Los Santos de Maimona, construido en 1780 sustituyendo al que habia pro-
yectado Larrea treinta afios antes. Este ejemplar fue restaurado y ampliado por
Gerard de Graaf en los afios 80 del siglo XX, junto con el de la iglesia arciprestal
de Almendralejo, que empez6 a construirse en 1789 y fue destruido en 1936;
su descripcion nos da la idea de las grandes proporciones de este instrumento.
También construy6é Marchena el 6rgano para una ermita de extramuros de
Fuente de Cantos. Asi mismo entre sus ultimas obras cabe destacar el instru-
mento que en 1788 se encontraba en fase de construccion en su taller de Lle-
rena, para la iglesia mayor de Berlanga.

Del maestro organero Francisco Ortiguez fue el gran érgano de la Parro-
quial de Ntra. Sefiora de la Granada de Fuente de Cantos, a mediados de siglo,
cuya descripcion, dejada por el organista de dicha parroquia, Roque de Ossete,
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nos muestra un 6rgano de grandes dimensiones, que constaba de los siguientes
registros26:

Flautado de a 13

Flautado de violon

Octava general

Docena

Pifano de mano derecha
Quincena

Decinovena

Ventidosena

Compuestas de Lleno IV
Zimbala IV

Sobre zimbala IV

Corneta Real de mano derecha
Clarin de batalla

Clarin real (Mano derecha)
Trompeta Magna de mano derecha
Trompeta Real interior
Dulazyna

Bajoncillo de mano izquierda
Chirimias

Contras de a 26

CADERETA INTERIOR DE MANO DERECHA (;22 TECLADO EN 4'?7)
Flautado de violdn de ecos

Octava general abierta

Corneta de ecos y contra ecos

Pifano de ecos

Clarin de ecos y contra ecos

La descripcion de Ossette es doblemente interesante, porque en el docu-
mento que elabord incluye nociones de registracion (arte de combinar los re-
gistros del 6rgano para obtener los diferentes timbres del instrumento), que
son muy escasas en Espafa.

26 Ossete, R.: “Plan en que se explica la obra que contiene el 6rgano de la iglesia de Fuente de
Cantos: por su organista se explica en método musico aritmético”, Legajo 79980, Vol. II, Archivo
Histérico de Toledo.
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VL5. Ultimos organeros del siglo XVIII

Los ultimos organeros de los que tenemos datos en Llerena y su comarca,
son Juan Martin de Gaspar, afincado en Berlanga pero documentada su partici-
pacién en la reparacion del 6rgano del coro bajo de Santiago en Llerena, y por
ultimo Leonardo Lucas, del que se sabe que en 1801 era enterrado en la iglesia
de Nuestra Sefiora de la Granada.

En Llerena se encuentra también un érgano sin documentar en el Con-
vento de Santa Clara, se trata de un instrumento de pequefias dimensiones, pro-
pio para la clausura, que presenta una pintura en el lateral de la caja indicando
la fecha de su construccion y decoracién como sigue: “Este Organo se Hizo, el
afio de 1780. Y se doro i pinto en el de 1789”, por las fechas podria tratarse de
un ejemplar de José Marchena, que como hemos visto se encontraba afincado
en Llerena a finales del siglo XVIII.

Otros organeros de importancia a finales del siglo XVIII son Juan Eugenio
Figelli y Pascay Caetanus Oldovini, de mas que probable origen italiano y pro-
cedentes de Portugal. El primero trabajando en Alburquerque y el Convento Do-
minico de Badajoz, el segundo, autor del 6rgano de Santa Maria de Olivenza
construido en 1766 con amplia carrera en el pais vecino.

VI.6. Organistas en Llerena

Hasta la fecha se han podido documentar unos pocos organistas del siglo
XVIII en Llerena tras la consulta de las actas capitulares del ayuntamiento. Los
primeros de los que se tiene noticia en dicho siglo se mencionan en el acta de
25 de Febrero de 1751, en la que se recoge un pedimento de Manuel Lacodre
Vecino, de Llerena, en el que tras el fallecimiento de D. Antonio Cipriano, pres-
bitero y organista por nombramiento de la ciudad de la Iglesia de la Granada,
expone haber sido organista en las ausencias del primero, habiéndose acordado
en 1748 que obtuviese la mitad de las rentas organista, por lo que solicita que
se le confiera en propiedad la plaza?’.

En la misma acta se menciona la lectura de un memorial presentado por D.
Joseph Jiménez Caro, presbitero de esta ciudad, natural de ella, en el que pide que
se le nombre “para servir el 6rgano de la Granada”, con la mitad de la renta en el
interin de la vida de D. Antonio Cipriano. Tras deliberar y revisar la documenta-
cién se nombro a Joseph Jiménez que ya gozaba del salario de organista?s.

27 Actas Capitulares. Archivo Municipal de Llerena.
28 [bidem.
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No se exponen las causas de esta decisién, pero es significativo el hecho
de que, a la hora de elegir entre un organista y otro, se escoge al religioso en
lugar de al seglar, cumpliendo asi con la norma mencionada con anterioridad
de que los primeros organistas fueran religiosos.

En el acta de 23 de abril de 1785 se localiza otro caso de similares carac-
teristicas, con un memorial presentado por Isidoro Suarez Castafieda, natural
de Zafra y profesor de musica, que solicita se le conceda el 6rgano de la Granada
con motivo de que D. Juan Reyes, presbitero del Santuario de Tudia, ha sido
nombrado organista y no se ha incorporado a su cargo a pesar de habérsele es-
crito a tal fin29.

Sobre este asunto, el 27 de abril de 1785 el propio Juan Reyes Sanchez,
expone mediante un memorial que se haya presente en Llerena para ocupar el
cargo de organista, aceptando su puesto con un salario de 100 ducados y un
aumento de otros 100 por el consistorio30.

VIL. SITUACION ACTUAL DE LOS ORGANOS EN LA BAJA EXTREMADURA

La mayoria de los 6rganos conservados en la actualidad datan del siglo
XVIII, con unos pocos de los siglos XIX y XX. Los del siglo XVIII representan la
ultima época en la que los centros religiosos contaban con recursos suficientes,
apoyados por donaciones privadas y por los propios consistorios locales, para
abordar las construcciones de nuevos 6rganos que reemplazaran a los antiguos
o bien remodelaciones para actualizar o ampliar los ya existentes. Esa capaci-
dad de la iglesia se vio mermada y practicamente anulada con las desamortiza-
ciones y la pérdida de interés por la musica de érgano y la renovacién de los
instrumentos, siendo pocos los ejemplares de nueva factura a partir del final de
la Guerra de la Independencia, que también supuso el fin de muchos érganos
que ya no dispondrian de sustituto.

A lo largo del siglo XIX y principios del siglo XX muchas iglesias, sobre
todo pequeiias, van a dotarse con un armonio u “érgano expresivo”, instru-
mento de pequefias dimensiones que emite su sonido por medio de lengiietas,
con posibilidades expresivas que no tiene el 6rganoy que obviamente resultaba
mas econdmico y manejable. No es dificil deducir que estos instrumentos, muy
interesantes por otro lado, no cubrian ni cumplian las funciones y la sonoridad

29 [bid.
30 Ib.
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grandiosa de los 6rganos a los que sustituian. Pero fueron muchos sus defenso-
res en Espafia, incluso dentro del mundo del 6rgano31.

La decadencia de las instituciones religiosas desde finales del siglo XVIII
hizo desaparecer paulatinamente los centros tradicionales de ensefianza musi-
cal y del érgano que se localizaban principalmente en las catedrales. El Real
Conservatorio de Madrid, que fue fundado en 1830, no contaria con una clase
de 6rgano hasta 185632, a pesar de los notables esfuerzos de Hilaridn Eslava al
frente de varios profesores y musicos en este aspecto.

El concordato de 1851 firmado por el gobierno de Isabel II con la Santa
Sede, hundiria ain mas la calidad musical de las capillas y los organistas al limitar
el acceso a la organistia de las catedrales solo a los miembros de la iglesia, que-
dando relegados los organistas seglares a las parroquias en las que disponian de
un sueldo misero, provocando el desinterés por los estudios de 6rgano.

El propio Eslava, sacerdote y compositor de reconocido prestigio, que
ejercié como maestro de Capilla en la Catedral de Sevilla antes de ser profesor
del Real conservatorio de Madrid, criticé duramente esta actitud de la iglesia a
través del Concordato, pronosticando el desastre al que se abocaba a la musica
religiosa y a la calidad de los organistas, al ser muy reducido el nimero de or-
ganistas y compositores religiosos de calidad y tener como primer criterio de
eleccion, el pertenecer o no a la Iglesia.

El siglo XX no va a contribuir a mejorar esta situacion en Espafia, como ya
expuso Carmelo Solis, ya que otro de los motivos de abandono de los 6rganos y
de la musica religiosa fue la mala interpretacion generalizada que se hizo de los
decretos del Concilio Vaticano II en materia artistica y sobre todo musical, sus-
tituyendo paulatinamente la musica vocal y organistica de gran calidad de la
que se dispuso hasta bien entrado el siglo XX por otras de muy baja que no con-
taban a penas con los drganos salvo para acompaiiar el canto.

La opinién sobre esta realidad es compartida por una inmensa mayoria
de organistas, musicos en general y personas con sensibilidad y gusto por la
musica, tanto religiosos como seglares, que ven como se pierde un repertorio
tan rico frente a otro de tan mala calidad y carente totalmente de elegancia y
solemnidad. No hay que olvidar que muchos de estos compositores eran

31 DEL BARCO DIAZ, M. La ensefianza del érgano en el Real Conservatorio Superior de Miisica de
Madrid en el siglo XIX (TFM), UNIR, 2017, p. 10.
32 Ibidem, p. 33.
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religiosos, como es el caso del Padre Antonio Soler, figura indiscutible de la mu-
sica espafiola del siglo XVIII, o Eduardo Torres, que cubre los afios finales del
siglo XIX y principios del XX, siendo capaces de componer piezas de excelente
calidad sin dejar de lado la religiosidad.

Por supuesto no se puede generalizar en este ni en ninglin aspecto, exis-
tiendo centros religiosos que se preocupan por mantener sus instrumentos y
permitir la interpretacion de repertorio apropiado alos mismos, a pesar de que
son cada vez mas anecdéticos. Tampoco se puede obviar que, al desaparecer la
figura del organista liturgico profesional, al contrario que en paises como Fran-
cia, Alemania, Austria, Paises Bajos, Bélgica, etc., se aflade otro escoyo al reque-
rir un avanzado nivel para abordar tales obras musicales y la persona que ejerce
como tal, rechaza el repertorio mas interesante.

Queda aln por realizar una labor enorme de recuperacion de instrumen-
tos, asi como del repertorio de las capillas musicales, aunque se han hecho gran-
des esfuerzos y avances en este aspecto. Baste recordar el programa de restau-
racion y reconstruccion de 6rganos que se hizo en la década de 1980, que afecto
a los 6rganos de la Catedral de Badajoz, al de Los Santos de Maimona, Olivenza,
Villafranca de los Barros, Calzadilla de los Barros, etc., en la provincia de Bada-
joz y a otros tantos en la provincia de Caceres, y fue llevada a cabo por los orga-
neros Azpiazu y De Graaf, asi como los trabajos de transcripcién y reestreno de
obras de las capillas extremefias, a cargo de musicos e investigadores como Mi-
guel Angel Rodriguez Velasquez o Alonso Gémez Gallego, entre otros.
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RESUMEN: Versa nuestro trabajo sobre los miisicos mds importantes
que, a nuestro entender, ha dado nuestra regién extremeiia. Dos de ellos
pacenses y nacidos en el siglo XIX: Cristobal Oudrid y Joaquin Valverde, y
un tercero cacerefio y del siglo XX: Juan Solano. Los dos primeros fueron
imprescindibles en el género lirico espanol (zarzuela) y el tercero fue, y si-
gue siendo, uno de los mejores compositores de este género tan esparfiol que
ultimamente ha dado en llamarse copla. En el caso de Valverde es necesa-
rio hablar también del compositor madrileiio Federico Chueca, ya que du-
rante varios afios colaboraron juntos y la obra de uno no se entiende sin la
del otro. La disertacion culminard con una breve relacién de otros perso-
najes relevantes que desarrollaron sus carreras en el dmbito musical.

ABSTRACT: Our work deals with, in our view, the most important musi-
cians from Extremadura, being two of them from Badajoz and born in the
19th cen-tury: Cristobal Oudrid and Joaquin Valverde; and the third one
born in Cdceres in the 20th century: Juan Solano. The first two were essen-
tial for the Spanish lyric genre (zarzuela), whereas the third one was and
still is one of the best composers of this so Spanish genre that has been late-
ly called copla. In the case of Valverde, it is also necessary to mention the
composer from Madrid Federico Chueca, since they collaborated for years.
So, one’s work is not understood without the other’s. The disser-tation fin-
ishes with a brief relationship between other relevant person-alities who
developed their careers in the musical field.
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I. INTRODUCCION A LA ZARZUELA

A lo largo de mis muchos afios de trabajo en el mundo del
espectaculo, siempre me llamé la atencion la creencia de los
profesionales de la musica de que Extremadura, si bien es
tierra de conquistadores, no es proclive a dar entre sus hijos
musicos y artistas insignes. La fama sobre esto se la llevan
. comunidades como Valencia, Catalufia, Madrid o Andalucia.
Cierto que estas regiones de nuestra Espafia tienen entre sus hijos musicos tan
célebres como, por nombrar algunos, el valenciano José Serrano, el catalan
Amadeo Vives, el madrilefio Federico Moreno Torroba, o andaluces tan ilus-
tres como puedan ser el gaditano Manuel de Falla o el sevillano Joaquin Turi-
na. Por supuesto que cualquier otra comunidad espafiola cuenta con musicos
extraordinarios que en su momento alcanzaron la fama y también la inmorta-
lidad.

Puede decirse que Extremadura alcanza mds notoriedad por sus extra-
ordinarios pintores, presididos por nuestro genial paisano Francisco de Zur-
baran, pero no podemos olvidar que también nuestra patria chica ha dado
hijos que han elevado a Euterpe, diosa de la musica, a la misma altura que pu-
diera hacerlo cualquier compositor nacido en otro lugar de Espafia o del mun-
do.

Desde siglos ha, tanto Caceres como Badajoz han dado musicos geniales,
tanto compositores, como instrumentistas o cantantes. Imposible seria en el
tiempo del que disponemos en estas charlas de Jornadas Historicas, hacer
mencién de todos ellos, por lo que me voy a centrar en el trabajo de tres com-
positores si bien, aunque no sea mas que de pasada, procuraré citar algunos
musicos mas que por derecho propio deberian ser minuciosamente analizados
en este trabajo que les presento.

Los compositores sobre los que voy a versar son los pacenses Cristdbal
Oudrid y Joaquin Valverde, y el cacerefio Juan Solano Pedrero.

Para centrarnos un poco voy a hacer una brevisima referencia a lo que
significa dentro de la musica espafiola el género denominado Zarzuela.

Este género tan espafiol nacid en el siglo XVII como espectaculo corte-
sano y mas concretamente en el palacio de la Zarzuela en el que, por aquellos
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afios, descansaba del trajin de sus cacerias el infante don Fernando de Austria,
hermano del rey Felipe IV.

A expensas del infante, se organizaba para cumplimentar a sus numero-
sos invitados unas representaciones teatrales cuyos argumentos escribian los
mejores poetas del momento y sirva como ejemplo un nombre: don Pedro
Calderdn de la Barca, que en unién de musicos como Sebastidn Durén o Anto-
nio Literes creaban unos espectaculos hibridos mezcla de partes habladas y
cantadas qué los cortesanos dieron en llamar “fiestas de la Zarzuela”.

Las “fiestas de la Zarzuela” lograron tal éxito que prontamente pasaron a
ser representadas en el Palacio del Buen Retiro para que pudiesen ser gozadas
por aquellos cortesanos que no tenian facil acceso al palacio de la Zarzuela, y
mas tarde en los Corrales del Principe o de la Cruz donde ya podian ser con-
templadas por el publico en general que de forma un tanto arbitraria dio en
denominar aquellos espectaculos con el nombre de “Zarzuela”.

El apelativo hizo fortuna y asi sigue llamandose a estos espectaculos
que, sin duda alguna, se identifican con la musica espafiola como ningin otro
género ya que redne en sus pentagramas la musica popular y folclérica con la
inspiracion mas o menos afortunada de sus compositores que nunca dudaron
en ir dotando sus obras con las tendencias musicales imperantes en cada mo-
mento de su ya larguisima historia.

Al iniciarse el siglo XIX el favor del numerosisimo publico que asistia a
los teatros se decantaba por los espectaculos zarzuelisticos y afio tras afio
favorecia cada vez mas con su presencia las temporadas de zarzuela que se
ponian en escena en Madrid y que muy pronto pasaron a representarse en
ciudades como Barcelona, Valencia, Sevilla, Bilbao y todas las mas importantes
del pafs.

II. CRISTOBAL OUDRID

En el afio 1844 llega a la corte un joven extremefio llamado Cristébal,
que contacta con el entonces célebre musico Baltasar Saldoni, del que recibe
algunas clases y también ayuda para introducirse en el mundillo de la musica,
logrando dar algunos conciertos de piano y componiendo distintas piezas mu-
sicales para ser ejecutadas en los salones mas o menos aristocraticos.

En 1846 estrena en el Teatro del Principe -el que hoy conocemos como
Teatro Espaiol- su primera zarzuela: La venta del puerto o Juanillo el contra-
bandista, ambientada en tierras andaluzas y que contaba con libreto de uno de
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los mejores actores comicos que ha dado el teatro espafiol: Mariano Fernan-
dez, hombre de inquietudes culturales que en ocasiones plasmaba en obras
teatrales que casi siempre eran interpretadas por él mismo.

Fig. 1: El compositor Cristébal Oudrid, en
la época de sus primeros triunfos en la
lirica

Pero ;quién es este joven de veintiin afios que ha obtenido un éxito
aceptable con esta zarzuela y que ya empieza a ser conocido entre los comicos
como “el maestro Oudrid”?

Cristobal Oudrid Segura, nacido en Badajoz el 7 de febrero de 1825, hijo
del musico militar Cristéobal Oudrid y Estarén, nacido en Madrid aunque de
origen francés, el cual fue destinado a Badajoz, donde cas6 con la pacense An-
tonia Segura Gonzalez.

Fue su padre su primer maestro y el nifio Cristébal mostré tales aptitu-
des para la musica que en poco tiempo llegé a dominar todos los instrumentos
de la banda que su padre dirigia. Prontamente su padre intuye que su hijo
necesita horizontes mas extensos del que puede proporcionarle la capital pa-
cense y autoriza su traslado a Madrid con el principal objeto de los estudios
musicales de un muchacho que en seguida muestra mas preferencias por la
vida nocherniega de cafés y teatros que por el estudio propiamente dicho.
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Por otra parte, la extrema simpatia y fantasia del extremefio -que se hizo
célebre narrando en las tertulias cafeteriles las hazafias de su abuelo paterno,
emigrante de origen flamenco que habia tomado parte activa en la batalla de
Waterloo, formado parte del ejército de Napole6n Bonaparte, y que él exage-
raba de forma harto notoria- unido al éxito que prontamente adquirieron sus
producciones, hicieron que Cristébal, si bien no dejé de lado los estudios, no
los tuvo en cuenta todo lo que su progenitor hubiese deseado.

Como iremos viendo, Oudrid fue un musico que siempre basé sus com-
posiciones en temas populares. Es por eso que algunos de los nlimeros de sus
obras nos recuerdan algin canto popular de la region en la que radique el ar-
gumento de las mismas. Un ejemplo: en su zarzuela El molinero de Subiza, una
de las mas exitosas de su carrera, hay un nimero que es la “Salve Marinera”, la
tan célebre Salve, Estrella de los mares..., salve... Bien, a estas alturas yo no he
logrado averiguar si esta salve se basa en la musica de Oudrid, o es el composi-
tor quien basa su musica en la Salve que entonan los marineros. Algo parecido
pasa con su obra mas conocida al dia de hoy: El sitio de Zaragoza, que tiene en
su partitura reminiscencia de diversos ritmos militares que, posiblemente, el
musico escuchaba durante su nifiez y adolescencia en la Banda dirigida por su
padre.

Por desgracia no puedo extenderme todo lo que quisiera y merece la
obra de nuestro insigne musico, pero no quiero dejar en el tintero comentar
algo sobre lo que fue el gran error de Cristobal Oudrid. Cierto que el maestro
pertenece por derecho propio a la gran historia de la musica espafiola, y asi
estad reconocido por todos los historiadores, pero... cometi6é un error que ayu-
do6 a que su obra fuese olvidada mucho antes que las de otros musicos de su
generacion, a pesar de que, algunos de ellos, estaban muy por debajo de su
genio.

A mediados del siglo XIX, la zarzuela estaba en pleno auge. En estos afios
la “zarzuela grande” estd de plena actualidad. Compositores como Emilio
Arrieta, Joaquin Gaztambide, y muchos otros presididos por el insigne maestro
madrilefio Francisco Asenjo Barbieri, lograron situar el género lirico espanol a
la altura de la 6pera italiana, muy del gusto de aquella sociedad que en muchas
ocasiones iba al teatro mas para ser vistos que para ver ellos lo que pasaba en
el escenario. Muy por el contrario de las clases populares, que son las que ver-
daderamente tenian la zarzuela entre sus preferencias y fueron las que logra-
ron elevar a ésta muy por encima de cualquier otro género musical.
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En Madrid era el Teatro del Circo el local de mas categoria de los que
programaban temporadas de zarzuela -que también se daban en muchos
otros—. Se representan por estos afios, mediados del siglo XIX, obras de los
compositores nombrados, entre las que destacan por el éxito las del composi-
tor pacense. Es entonces cuando Barbieri y Gaztambide conciben la idea de
formar un consorcio con la que explotar el exitoso género.

El resultado es la formacién de una sociedad constituida por siete per-
sonas: el baritono Francisco Salas, el dramaturgo José Olona y los musicos José
Incenga, Rafael Hernando, Francisco Asenjo Barbieri, Joaquin Gaztambide y
Cristébal Oudrid que, como primera medida, toman en arriendo el Teatro del
Circo, el cual, musicalmente hablando, habia de ser dirigido por el maestro
pacense, y representar en él preferentemente las obras de los autores partici-
pes de la sociedad, sin despreciar otras de autores de la relevancia de Emilio
Arrieta, por poner un ejemplo.

A pesar del oneroso arrendamiento del Teatro del Circo, el éxito finan-
ciero del afio 1855 sorprendi6 gratamente a todos y pensando en dar un paso
adelante que fuese decisivo para sus respectivas carreras y para el género
musical que explotaban deciden arriesgarse y construir un nuevo teatro del
que sean empresa, tanto del local como de la compania.

El proyecto, econémicamente hablando, es de mucha envergadura, cada
uno de los socios ha de poner en juego una importante cantidad de dinero
ademas de hacerse cargo de pagar periédicamente lo acordado con el banque-
ro don Francisco de las Rivas, que se erige en promotor del que habia de ser el,
por fortuna aun hoy conocido, Teatro de la Zarzuela.

Fig. 2: Teatro de la Zarzuela,
Madrid.
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Los desacuerdos surgidos entre los miembros de la sociedad hacen que,
casi en el ultimo momento, los musicos Incenga, Hernando y Oudrid abando-
nen la misma y queden fuera del proyecto mas importante que ha vivido la
historia de nuestro género lirico con la construccion de un local que desde el
momento mismo de su inauguracion, 10 de octubre de 1856, ha sido testigo de
los triunfos mas fulgurantes que pueda haber conocido la musica espafola.

Por fortuna Cristébal Oudrid no seria ajeno al recién creado teatro, ya
que sus obras eran sindnimo de éxito en cualquier lugar y local donde se re-
presentasen. Por otra parte, la politica empresarial llevada a cabo por el can-
tante Francisco Salas y los maestros Barbieri y Gaztambide, que en definitiva
fueron los responsables del nuevo teatro, no desdefiaban para su escenario
cualquier obra que “oliese” a éxito, ni aunque fuese de un compafiero que tan-
tos quebraderos de cabeza pudo darles en la Sociedad Lirico Espafiola, como
fue nuestro paisano Cristébal Oudrid.

Fig. 3: Cristébal Oudrid en su época de
madurez

Para muestra un botén: cuando el 27 de diciembre de 1870 se produce
en Madrid el atentado en el que result6 asesinado el general don Juan Prim y
Prats, en el Teatro de la Zarzuela se representaba una obra de Oudrid: EI moli-
nero de Subiza, estrenada pocos dias antes del atentado (21 de diciembre).
Loégicamente el atentado causé enorme impacto en la politica, era inminente la
entrada en Madrid del efimero rey Amadeo I de Saboya, y por supuesto la so-
ciedad encontraba poco segura las oscuras calles de aquel Madrid, por lo que
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opto por quedarse en casa y no asistir a los teatros, por los que muchos locales
se vieron obligados a cerrar ante la ausencia de publico. Una de las pocas ex-
cepciones fue el Teatro de la Zarzuela que ponia en escena El molinero de Subi-
za, a pesar de encontrarse este local practicamente al lado de la calle del Turco
(hoy Marqués de Cubas), y de estar acordonado el lugar donde se habia pro-
ducido el atentado; la gente sigui6 llenando el teatro de la Zarzuela y aplau-
diendo al maestro Oudrid y a su magnifica obra.

Como no puedo extenderme mucho no quiero finalizar la resefa sobre el
mas grande de los musicos pacenses sin recalcar que el compositor don Cris-
tobal Oudrid fue uno de los grandes pilares del género lirico espafiol del siglo
XIX, llegando a estrenar la friolera de ochenta y ocho zarzuelas e innumerables
piezas sinfénicas como EI Sitio de Zaragoza, una de las pocas composiciones
suyas que han llegado a nuestros dias.

De él decia Pena y Goiiil, ante el andlisis detenido de su obra: “Puede
afirmarse que Oudrid es uno de los pilares de la construccion del género lirico
espafiol en el siglo XIX. Mas, ;qué ha quedado de todo el caudal de la obra que
escribio?: mas de ochenta zarzuelas y multitud de canciones y piezas instru-
mentales como El sitio de Zaragoza y la Salve marinera de la zarzuela EI moli-
nero de Subiza, y estas dos composiciones, si el publico tiene ocasién de escu-
charlas, lo hace sin saber que pertenecen a la inspiracion del compositor ex-
tremeno”.

Falleci6 en Madrid el 13 de marzo de 1877, a los 52 afios de edad, ejercien-
do por aquel entonces el cargo de director musical del Teatro Real de Madrid.

111. JOAQUIN VALVERDE

El segundo de nuestros protagonistas es otro grande de nuestra zarzue-
la Don Joaquin Valverde Durdan, naci6 en Badajoz el 27 de febrero de 1846,
donde inici6 sus estudios al mismo tiempo que su carrera musical como flau-
tista en bandas y orquestas de diversos teatros. Tras fallecer su progenitor se
traslad6 con su madre a Madrid al amparo de su hermana Balbina, actriz fa-
mosa, que logré colocarlo en la orquesta del Teatro Espaiol, donde ella habia
iniciado su carrera de actriz.

Ingresa en el Real Conservatorio de Musica consolidando sus estudios
de flauta e inicia los de composicién con el gran Emilio Arrieta, el popular au-

1 Antonio Pefia y Goiii (San Sebastian, 2 de noviembre de 1846 - Madrid, 13 de noviembre de
1996) critico teatral y taurino, music6logo y compositor.
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tor de la dpera Marina, con tal aprovechamiento que en el afio 1867 consigue
el primer premio en flauta y en 1870 el de composicion.

De inmediato empieza su carrera profesional en Madrid como director
de orquesta de teatros tan distintos como el Espafiol, Comedia o Apolo, por
poner algunos ejemplos, logrando prontamente el respeto de sus compaiieros
y del publico por su buen hacer profesional y su compafierismo para con to-
dos.

No deja de ser curioso que un musico como Joaquin Valverde, que esta
considerado como uno de los mejores compositores del mal llamado “género
chico”, estuviese siempre a la sombra de otro musico: Federico Chueca. Es
inevitable al hablar de Valverde tenerlo que hacer también de Chueca ya que
gran parte de la obra de ambos va unida como si se tratase de hermanos sia-
meses.

Fig. 4: El compositor Joaquin Valverde Fig. 5: El compositor Federico Chueca

El madrilefio Federico Chueca habia nacido, como Joaquin Valverde, en
el afio 1846. Ambos musicos nada mas conocerse inician una amistad que du-
raria hasta la muerte y en la que ponen de manifiesto la alegria de vivir y la
predileccidon que sienten por la musica retozona y castiza que es la predomi-
nante en el naciente teatro por horas, que prontamente se haria popular con la
denominacién de “género chico”.
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Valverde y Chueca se conocen el afio 1876 cuando ambos cuentan trein-
ta anos de edad; Valverde ya habia estrenado, con distinto éxito, diversas
obras instrumentales para las orquestas de los teatros que dirigia, pero no
habia logrado ese éxito tan deseado por todo artista y que sirve para colocar-
se, si no en cabeza, si entre los primeros artistas de la disciplina que se ejerza.

Por su parte Chueca tampoco habia logrado situarse, ni mucho menos,
entre los compositores preferidos del publico que, por otra parte, si apreciaba
la enorme inspiracidn, el talento y la simpatia del musico madrilefio, que tenia
un poder de captacion que subyugaba a todo aquél que le escuchaba en los
cafés en los que ejercia como pianista y donde improvisaba de continuo dando
rienda suelta a su inspiracion prodigiosa.

Si esto, la inspiracidn, era el fuerte de la personalidad de Chueca, lo me-
jor de Valverde estaba constituido por el método y el trabajo continuo, que
daban como resultado unas composiciones donde la instrumentacién de la
orquesta brillaba de forma contundente y esplendorosa.

Ambos jévenes, al conocerse, deciden colaborar en alguna zarzuelita en
la que Chueca se encargue de crear la musica y Valverde de llevarla al penta-
grama, si bien aportando éste ~ademas de la instrumentacion- la técnica nece-
saria para que la exuberante inspiraciéon de Chueca se quede en la medida
justa que el teatro musical requiere.

Esa colaboracién da sus primeros frutos el afio 1877 en el que estrenan
dos obras: jA los toros! y El maestro de obra prima, piezas que sirven para con-
solidar tanto las carreras de ambos musicos como el naciente teatro por horas
que en la década de los ochenta de ese siglo XIX lograra imponerse como el
preferido por el publico de toda Espafia.

La colaboracién de ambos musicos duraria alrededor de unos quince
afos, hasta que en los primeros de la década de los noventa el maestro Federi-
co Chueca se cansase de escuchar lo mucho que se aprovechaba del duro tra-
bajo del maestro Joaquin Valverde, por lo que ambos, sin romper la amistad,
decidieron separarse. Pero su unién dio como resultado obras inmortales co-
mo La Gran Via, La cancién de la Lola, Cddiz, De Madrid a Paris, El afio pasado
por agua, y un largo etc., que casi siempre son nombradas como obras de
Chueca, sin pararse a considerar la gran parte que en la autoria pertenece a
nuestro paisano el compositor don Joaquin Valverde.

49



Emilio Garcia Carretero

También colaboré Valverde con otros compositores de gran talla: Ma-
nuel Fernandez Caballero, Ruperto Chapi, Tomas Lépez Torregrosa, Tomas
Breton y, por supuesto, con su hijo Quinito, del que ahora hablaremos.

Tras cesar su colaboracién con Chueca, el maestro Valverde estrend
obras en solitario que alcanzaron notoriedad: La segunda tiple, que consigui6
un buen éxito, o El director, o La isla de los suspiros, que fue la obra que marc6
su despedida del teatro. Falleci6 en Madrid el 17 de marzo de 1910.

No debo terminar esta sucinta biografia del compositor don Joaquin
Valverde sin hacer referencia a su hermana Balbina y a su hijo de igual nom-
bre: Balbina Valverde naci6 en Badajoz el 1 de abril de 1840 y falleci6 en Ma-
drid un par de meses antes que su hermano. Fue una actriz portentosa espe-
cializada en papeles de caracter y que en su juventud también hizo incursiones
dentro del género lirico. Durante mas de tres décadas fue la actriz favorita del
Teatro Lara, de Madrid, en el que estrené obras de todos los grandes autores
de su época, incluido nuestro glorioso Premio Nobel de literatura don Jacinto
Benavente que escribié pensando en ella Los intereses creados, una de sus me-
jores obras. Al casar su hija con el dramaturgo Sisesio Delgado, fundador con
el maestro Ruperto Chapi de la Sociedad General de Autores, dio vida a la saga
teatral Familia Delgado en la que han militado grandes actores y actrices que
han llegado a nuestros dias.

Fig. 6: La actriz Balbina Valverde Fig. 7: El compositor Quinito Valverde
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La obra de la que el maestro Joaquin Valverde se sentia mas orgulloso
era su hijo de igual nombre al cual el mundillo del teatro denomino siempre
Quinito, para diferenciarle de su padre. Quinito fue un extraordinario pianista
y compositor que se decanté mas por la musica que le toc6 vivir en su juven-
tud, el cuplé; compuso casi todas las canciones que estrend la malograda y
gran Consuelo Vello Cano “Fornarina”, como la celebérrima Clavelitos, tema
que, convertida en pieza de concierto, han cantado numerosisimas cantantes
tanto liricas como Victoria de los Angeles, o de cancién ligera como Sara Mon-
tiel.

VIDA TRAGICA Y BREVE

« 9‘ t/l/l(l zereer»

(Hnwcnafe en ol Certewariv e s fallirimicuss)

Fig. 8: La cupletista Consuelo Vello Cano, La
Fornarina

Quinito fue un hombre que bebié su vida muy aprisa, fallecié en México
el afio 1918 cuando contaba cuarenta y tres afos de edad.

IV.JUAN SOLANO

Y llegamos ya a nuestro tercer protagonista: el musico cacerefio don
Juan Solano Pedrero, nacido en Caceres el 26 de diciembre de 1919, seglin
algunas fuentes, o en 1922, seguin otras.

Ya de nifio comenz6 sus estudios de solfeo y piano con distintos profe-
sores de su ciudad natal para pasar, en plena adolescencia, al conservatorio de
Sevilla, en el que terminé sus estudios con el maximo aprovechamiento.
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Se traslada a Madrid muy joven pensando en integrarse en el Ejército,
del que llego a formar parte durante algin tiempo, pero su amistad con poetas
como Xandro Valerio, José Antonio Ochaita, Alejo Montoro, o Rafael de Ledn,
hizo que el pensamiento de Solano con respecto a su futuro profesional cam-
biase de forma radical.

Fig. 9: El maestro Juan Solano

Era auin militar cuando colabora con Alejo Montoro, que le hace las co-
rrespondientes letras para dos canciones que habian de constituir el primer
disco que se graba del compositor cacerefio. Estas dos canciones, cantadas por
un tenor de nombre Garcia Guirao, llevan por titulos “Tarde de otofio en Plate-
rias” y “Madre”, canciones que aun estan en el recuerdo colectivo de muchisi-
mos espanoles.

Estamos hablando de los primeros afios cuarenta del siglo veinte, los
tristes afios de posguerra y miseria y en los que el publico estd ansioso por
evadirse de los cotidianos problemas a lo que ayuda de forma harto expresiva
la radio.

Las dos canciones citadas obtienen desde el primer momento un éxito
absoluto. El cantante Garcia Guirao, abandon¢ la zarzuela, género del que pro-
venia, para dedicarse a la cancién ligera y aprovechando un excelente contrato
marcho a la Argentina, pais en el que desarrollaria toda su labor profesional.
Por su parte, Solano, abandona el ejército para dedicarse en exclusividad a la
musica y tras cesar su cooperacion con Alejo Montoro da comienzo la colabo-
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raciéon con José Antonio Ochaita y Xandré Valerio, que duraria hasta el falleci-
miento de ambos poetas. Posteriormente habria de colaborar el maestro con
poetas de la talla de Rafael de Le6n o de Manuel Benitez Carrasco.

Al inicio de la década de los cincuenta, del pasado siglo, el trio formado
por Ochaita, Valerio y Solano escriben para una jovencisima Antoiiita Moreno
un espectaculo con el titulo de “Antonia, La Cantaora”, estrenado en el madri-
lefio Teatro Fontalba el 28 de octubre de 1950, que incluia una cancién en el
final del espectaculo, llamada “Sortija de oro”. Todo el espectaculo constituyd
un enorme éxito, pero la citada cancidén fue un triunfo de tal magnitud que a la
siguiente temporada el espectaculo presentado por Antofiita Moreno ya no
llevaba por titulo “Antonia, la Cantaora” sino “Sortija de Oro”. Durante la larga
vida profesional de la sefiora Moreno, “Sortija de Oro” fue uno de sus temas
fetiches del que nunca pudo, ni quiso, prescindir. Me contaba Antofiita que en
los treinta y cinco recitales efectuados por ella en la Unién Soviética, durante
el ano 1969, en que llevaba un repertorio compuesto por canciones de Garcia
Lorca, Machado o Juan Ramon Jiménez, era esta “sortijita” —como ella la llama-
ba- uno de los preferidos por el publico moscovita.

Fig. 10: La cantante Antofiita Moreno

Volviendo a Solano, hay que decir que el trio Ochaita, Valerio y Solano se
sitda dentro del género folcldrico a la altura del compuesto por el dramaturgo
Antonio Quintero, el poeta Rafael de Leén y el musico Manuel Lopez Quiroga,
los super populares “Quintero, Leén y Quiroga”. Haciendo esta comparacion
podemos darnos cuenta del triunfo conseguido por el compositor extremefio.
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Si hubiéramos de relatar todos y cada uno de los éxitos del maestro So-
lano hariamos esta Jornada interminable. Basta decir que compuso sus can-
ciones para todas las grandes artistas del mal llamado género folclérico.
;Quién no ha cantado, o al menos tarareado, alguna vez, canciones como “A tu
vera”, con la que gand el primer premio del Festival de Benidorm en 1961 y
que estren6 Dolores Vargas “la Terremoto”, y que Lola Flores incorporé a su
repertorio con éxito de clamor; o “Tengo miedo”, con que consigui6 el primer
premio del Festival de la Costa Verde, y que han cantado todas las grandes
artistas del género, desde Marifé de Triana a Rocio Jurado? En la carrera de
esta dltima, el maestro Solano fue pieza fundamental para su consolidacion.

Fig. 11: Libro de partituras de Juan Solano

Forman legién los éxitos de Juan Solano en las voces de Concha Piquer,
de Antoiiita Moreno y de un largo etc, pues, sin excepcion, todas las cantantes
dedicadas al género que el musico extremefio domind, han incluido en su re-
pertorio canciones de nuestro inmortal paisano, gloria de Extremadura, que
también dio muchos éxitos al popular cantante Manolo Escobar. Por poner
s6lo un ejemplo: “El porompopero”, una de las canciones mas cansinas -por lo
repetitiva- de la historia de la copla. Por otra parte, es imprescindible destacar
que fue el maestro Juan Solano el artifice de la subida al puesto mas destacado
del pédium de la copla de la, por entonces jovencisima, Isabel Pantoja, a la que
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el maestro monté sus primeros espectaculos y escribié sus primeros éxitos
como la cancién titulada “Un clavel”, por citar uno de los muchisimos éxitos de
la cantante sevillana.

No puedo resistirme a narrar mi experiencia personal con el maestro
Juan Solano: un dia de San Antonio de principios de la década de los noventa,
conoci al maestro en casa de nuestra comtin amiga Antofiita Moreno. Como se
trataba de una fiesta en la que habia amigos del mundillo del espectaculo, en
un momento de euforia casi todos cantamos o hicimos algo relacionado con
nuestras disciplinas artisticas. Yo canté, creo que “Granada”, de Agustin Lara,
que fue escuchada muy atentamente por el maestro. Al terminar de cantar el
maestro me hizo una indicacién para que me acercarse a la silla donde estaba
sentado -ya estaba muy torpe de movimientos- y me confes6 que hacia mu-
chos afios que andaba detras de una voz como la mia que, en cierto modo, le
recordaba en la tesitura a la de aquel tenor de nombre Garcia Guirao para el
que habia compuesto sus primeras canciones.

Muy gentilmente, el maestro me envié a mi domicilio las partituras de
”n [

tres canciones: “Tarde de Otofio en Platerias”, “Madre” y “jAy, qué bonito es
Madrid!

Grabé las tres canciones. Una de ella, “Tarde de Otofio en Platerias” dio
titulo a mi primer disco, y puedo asegurarles que es un tema que va unido a mi
como una segunda piel.

Aquello pudo haber sido una hermosa colaboracién entre extremeifios.
No fue posible: el gran compositor don Juan Solano Pedrero falleci6 en Malaga
el 23 de abril de 1992 y por mi parte, gracias al tema “Tarde de otofio en Pla-
terias”, me dio la oportunidad de iniciar, al margen de mi trabajo habitual en el
Coro Titular del Teatro de la Zarzuela, una serie de recitales y colaboraciones
con otras compaiiias, asi como diversas entidades bancarias que me incluye-
ron en su agenda cultural, como en diversos hoteles, restaurantes, etc.

V. OTROS AUTORES

No quiero finalizar esta disertacion sin hacer mencién de otros grandes
artistas extremefios que por si solos merecen toda la atenciéon. En primer y
destacado lugar he de nombrar al profesor Don Manuel Garcia Matos. El gran
folclorista naci6 en Plasencia (Caceres) el 4 de enero de 1912. Fue un musico
de un rigor y una seriedad extrema en la investigacion de la musica espafiola,
lo que hizo que su trabajo fuese reconocido internacionalmente.
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Fruto de su trabajo y sus arduos estudios son “Cancionero Musical de la
Provincia de Madrid”, “Lirica Popular de la Alta Extremadura”, “Danzas Popu-
lares de Andalucia”, asi como una gran coleccién de estudios sobre el flamen-
co, por lo que fue clasificado como uno de los mas grandes flamencoélogos de
su momento. Falleci6 el afio 1974 en posesion de innumerables premios y

distinciones.

También quiero en esta charla nombrar a algunos artistas pacenses que
en su momento triunfaron plenamente en distintas disciplinas musicales.
Nombraré solo a cuatro, aunque la lista podia ser interminable: la soprano del

Fig. 12: El musicélogo Manuel Garcia Matos Fig. 13: La soprano Teresa Isturiz

siglo XIX Teresa Insturiz, nacida en Badajoz, llev6 a cabo una carrera interna-
cional cantando en los mejores Teatros de Opera del mundo. Los almendrale-
jenses Carmen Flores y Francisco Ortiz. Ella, una de las cupletistas mas famo-
sas e importantes de la primera mitad del siglo XX, actu6 en toda Espafia y en
diversos paises hispanoamericanos. De esta artista existe una biografia escrita
por mi. El, extraordinario tenor que llevé a cabo una exitosa carrera interna-
cional en la 6pera y en la zarzuela, y tras abandonar los escenarios se recon-
virtié en magnifico profesor de canto. Desgraciadamente este afio de 2022, el
admirado Paco Ortiz fallecié a los ochenta y dos afios de edad. Con mi paisano
Paco Ortiz comparti en muchas ocasiones el escenario del madrilefio Teatro de
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la Zarzuela, siendo testigo directo de la mucha admiracién y carifio que el pu-
blico madrilefio le tributaba.

" (};‘/?c‘un“riﬂ_ vadleza;’ 4
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Fig. 14: La cupletista Carmen Flores Fig. 15: El tenor Francisco Ortiz

La gran artista pacense Olga Ramos fue una mujer extraordinaria, ade-
mas de bellisima. Nacida en Badajoz el 18 de julio de 1918, poseia una prepa-
racion artistica que muy pocas veces se da en las artistas del género que culti-
vo. Fue una violinista extraordinaria componente de una orquesta femenina
que en los inmediatos afios de nuestra guerra civil tuvo muchisimo éxito en los
distintos locales en los que desarrollé su carrera. Mas tarde derivo a la cancién
en un género, ya decadente por aquellos afios y que ella con su talento supo
poner de plena actualidad: el cuplé. Un género que ya parecia olvidado pero
que por obra y gracia de su encanto y dominio del escenario volvi6é a estar
entre los preferidos del numerosisimo publico que seguia a esta gran artista
ya convertida en un icono del Madrid mas castizo y Verbenero. Durante afios
su espectaculo “Las noches del Cuplé” se mantuvo en un local fijo del Madrid
mas clasico y castizo. Queridisima por el publico de toda Espafia, pero espe-
cialmente por el madrilefio, ya que fue en la capital de la nacién donde ella
desarrollé preferentemente su carrera.

Falleci6 en Madrid el 25 de agosto de 2005, pero su arte no se perdid
con su muerte ya que su hija, Olga Maria Ramos, mantiene su legado con la
misma gracia y arte que su progenitora.
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Olga Ramos, que adoraba Madrid, siempre presumié de ser pacense y
llevé el nombre de Extremadura con el legitimo orgullo que debe hacerlo to-
dos los buenos hijos de nuestra noble tierra.

Fig. 16: La cupletista Olga Ramos

Fuente de Cantos, nuestro pueblo, cuenta también con ilustres persona-
lidades que han destacado, y destacan atn, dentro de un género tan tradicio-
nal como es el flamenco: muy sucintamente, quiero nombrar a don Manuel
Yerga Lancharro, que fue alcalde de nuestro pueblo, y que llevé a cabo un gran
trabajo de investigacion en el campo del flamenco que le vali6 ser reconocido
por todos los profesionales de ese género como uno de los investigadores mas
veraces y prestigiosos de nuestro pais. Don Manuel Yerga habia nacido en
nuestro pueblo el 7 de abril de 1923 y falleci6 el 8 de enero de 2000.

El prestigio de don Manuel como flamencélogo fue heredado, por su
mucha sapiencia y preparacion, por un gran amigo de todos nosotros: Paco
Zambrano, autor de numerosos libros biograficos que han venido a llenar la
laguna que existia sobre la vida de diversos artistas flamencos que gracias a su
labor han sido rescatados del olvido.

Por tultimo, Rafael Candelario Matamoros, duefio de una privilegiada voz
flamenca y al que todos conocemos por el apodo que le dio nada mas y nada
menos que el gran don Juan Valderrama, Juanito Valderrama: Rafael el Extre-
meiio, artista de éxito reconocido en el mundillo flamenco, siempre vinculado
y orgulloso de su natal Fuente de Cantos. Hombre que merece un mayor reco-
nocimiento de este su pueblo.
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RESUMEN: Los centros religiosos de la comunidad de Extremadura guar-
dan un patrimonio musical histdrico apenas conocido y valorado. Ni si-
quiera se han publicado los catdlogos completos de la musica conservada en
las catedrales de esta comunidad. La toma de conciencia en los ultimos afos
por parte de los cabildos de la importancia de este legado musical y el es-
fuerzo de algunos investigadores en darlo a conocer ha permitido Illevar a
cabo un proyecto de investigacion que ha conseguido no solo conservar para
el futuro gran parte de estos fondos musicales (los libros de canto de érgano
y la musica “a papeles”) mediante su digitalizacion en formato fotogrdfico
de alta calidad, sino también darlos a conocer a través de ediciones musica-
les, estudios sobre los repertorios conservados y su difusién en conciertos. En
nuestro trabajo se explica el proceso seguido en este proyecto de investiga-
ciény algunos de los resultados mds relevantes.

ABSTRACT: The religious centers of the community of Extremadura keep
a barely known and valued historical musical heritage. The complete cata-
logs of the music preserved in the cathedrals of this community have not
even been published. The awareness in recent years on the part of the coun-
cils of the importance of this musical legacy and the effort of some research-
ers to make it known has allowed them to carry out a research project that
has managed not only to preserve a large part of it for the future of these
musical collections (organ songbooks and music "on paper") by digitizing
them in high-quality photographic format, but also by making them known
through musical editions, studies on the preserved repertoires and their dis-
semination in concerts. In our work we explain the process followed in this
research project and some of the most relevant results.
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I. INTRODUCCION

En la actualidad el conocimiento que se tiene respecto a la
aportacion de la musica histérica de Extremadura al conjunto
de musicas de nuestro pais es exiguo e incompleto. A ello hay
que sumar que por el momento disponemos de muy pocas

fuentes accesibles para su estudio. El tinico centro religioso
que hasta hace poco tiempo estaba en condiciones de facilitar a investigadores
una parte importante de sus fondos musicales (el fondo jerénimo) en formato
digital era el Real Monasterio de Santa Maria de Guadalupe. Por otra parte, las
posibilidades de consulta que generalmente ofrecen todavia los archivos cate-
dralicios de Extremadura a investigadores son muy limitadas por el caracter
privado de los mismos, razones de horarios, acceso y desplazamientos a estos
centros, etc.

Recientemente hemos concluido un proyecto de investigacion en el que
se ha llevado a cabo la digitalizacion de buena parte de los fondos musicales
extremefos mas relevantes por su cantidad y calidad (los correspondientes a la
musica de canto de drgano y a la musica “a papeles”), guardados en las catedra-
les de Badajoz, Coria y Plasencia, con el fin de conservarlos en formato digital
fotografico de alta calidad. El resultado ha sido unas 90.000 fotografias que for-
man un corpus de mas de 4.200 obras que ya se hallan a disposicién de investi-
gadores para su consulta y estudio.

De forma paralela, también se han realizado otras tareas, como la catalo-
gacion de estos fondos o el trabajo de estudio y transcripcién musical de algu-
nas de estas fuentes, con vistas a ser puestas a disposicion de intérpretes tanto
en versiones practicas como en ediciones criticas.

En este trabajo se explicara el proceso seguido en la digitalizacion, cata-
logacidn y transcripcion final para su interpretacion de ciertas obras de interés
histérico y musical, tanto las procedentes de los libros de canto de érgano de
los siglos XVI al XVII como de partituras manuscritas, fundamentalmente del
XVIII, todo ello con el fin de dar a conocer una parte importante del patrimonio
musical que todavia atesoran nuestras catedrales.
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I1. LOS ESTUDIOS SOBRE EL PATRIMONIO MUSICAL CONSERVADO EN EXTRE-
MADURA. ESTADO DE LA CUESTION

Como ya se ha sefialado, se cuenta todavia con poca informacién sobre el
patrimonio musical histérico conservado en Extremadura a pesar de los esfuer-
zos que en las ultimas décadas se han realizado para mostrar la calidad y canti-
dad del mismo. Prueba de ello son los pocos parrafos que se dedican a los maes-
tros de capilla y obras conservadas en nuestras catedrales o en el Monasterio
de Guadalupe, en los ya clasicos libros generalistas de Historia de la Msica Es-
pafiolal. Ni siquiera en las ultimas publicaciones de Historia de la Musica reali-
zadas en la ultima década se encuentra informacion de interés; es mas, se obvia
toda referencia a la musica de los centros religiosos mas importantes de esta
Comunidadz.

Sin embargo, se debe prestar atencion a los trabajos que a lo largo del
pasado siglo se realizaron sobre la musica y musicos extremefios: en primer lu-
gar, los estudios sobre la musica de la catedral de Badajoz publicados en los
afios sesenta del siglo pasado por Santiago Kastner en la revista Anuario Musi-
cal3. Mencién aparte merecen los documentados articulos firmados por Car-
melo Solis en las décadas finales del pasado siglo dedicados a la musica en la
Baja Extremadura*. Las ultimas aportaciones sobre la musica catedralicia de

1 LOPEZ-CALOQ, J. Historia de la Miisica espariola, 3: El siglo XVII, Alianza Musica, Madrid, 1988, o
MARTIN MORENO, Antonio, Historia de la Misica Espafiola, 4: Siglo XVIII (1985, reimp. 1993).

2 Con el titulo genérico de Historia de la Misica espafiola e hispanoamericana, se han editado 8
volumenes que abarcan los diferentes periodos histdricos desde diferentes enfoques, segtn la
tematica asignada a cada uno de los autores de cada capitulo. A este respecto, podrian haber re-
sultado interesantes en lo que se refiere a la aportacién extremeifia al conjunto de musicas de
nuestro pais los siguientes voliumenes: Vol. 2: De los Reyes Catdlicos a Felipe II, (coord.) Maria del
Carmen GOMEZ MUNTANE, 2012; Vol. 3: La miisica en el siglo XVII, (coord.) Alvaro Torrente San-
chez-Guisande, 2016; Vol. 4: La miisica en el siglo XVIII (coord.) José Maximo LEZA CRUZ, 2014.

3 KASTNER, Macario Santiago: “La musica en la Catedral de Badajoz (afios 1520-1603)", Anuario
Musical, 12, 1957, pp. 123-146; del mismo autor: “La musica en la Catedral de Badajoz (afios
1601-1700)”", Anuario Musical, 15 1960, pp. 63-84; “La musica en la Catedral de Badajoz (afios
1654-1764)", Anuario Musical, 18, 1963, pp. 223-238.

*Los trabajos de este investigador fueron numerosos y con aportaciones de gran interés, tanto en
el &mbito de la Historia del Arte como de la Historia de la Musica en Extremadura. En todo caso,
destaca su aportacidn al conocimiento del 6rgano en Extremadura que realizé con su tesis doctoral:
“El 6rgano en Extremadura (siglos XV al XIX). Estudio y catalogacién”, defendida en la Universidad de
Extremadura en 1990, investigacidn que, a pesar de los esfuerzos realizados ultimamente, todavia
permanece a la espera de su publicacién. Otros trabajos, dedicados tanto al 6rgano en Extremadura
como ala musica historica extremeiia, son: SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “Juan Vazquez en la Catedral
de Badajoz”, Revista de Estudios Extremeiios, vol. 30, 1974, n.2 1, pp. 127-151; “Juan Vazquez.
Datos para una biografia”, en RUBIO Samuel (Estudio y Ed.) Agenda Defunctorum, Sevilla, 1556,
Real Musical, Madrid, 1075, pp. VII-XIII; “Datos para la historia del 6rgano en Extremadura (siglos
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Badajoz pertenecen a Josefa Montero, quien da a conocer algunos datos de in-
terés sobre la historia de la musica de esta catedral5, y a Teodoro A. Lépez Lo-
pez, quien proporciona una valiosisima y actualizada informacién sobre su ar-
chivo musicalé. Vinculados a la seo pacense, en especial, a dos de sus mas im-
portantes maestros de capilla, se encuentran las respectivas tesis doctorales de
Alonso Gémez Gallego, sobre la musica y la poesia de Juan Vazquez?, y de Héctor
Archilla Segade, sobre el maestro portugués Estévao de Britos.

Respecto a la catedral de Plasencia, ademas del ya clasico estudio realizado
por Samuel Rubio en 1950 referente a los libros de polifonia conservados en su
archivo?, Roman Gémez Guillén realiz6 con posterioridad algunos trabajos con
desigual interés y acierto!0. Aunque, sin duda, el estudio mas relevante realizado

XV y XVI)”, en BONET CORREA, A. (Coord.) El érgano espariol: Actas del Primer Congreso, 1983,
pp- 155-172; “El 6rgano barroco en Extremadura”, en BONET CORREA, A. (Coord.) El érgano espa-
fiol: actas del I Congreso Espariol de Organo, 1987, pp. 203-246; “Maestros de Capilla, Organistas y
Organeros Portugueses en la Baja Extremadura (siglos XVI-XVIII)”, Revista Portuguesa de Musicolo-
gia,n.2 1, 1991, pp. 87-96; “Organos y organeros en Fuente del Maestre (Siglos XVI al XIX)”, Boletin
de la Real Academia de Extremadura de las Letrasy las Artes, t. 1, 1, 1990, pp. 55-62; “El archivo mu-
sical de la Catedral de Badajoz”, El patrimonio musical de Extremadura, Trujillo, Ediciones de La Co-
ria, 1993, pp. 15-38; “Organos y organeros en Olivenza”, Boletin de la Real Academia de Extremadura
de las Letras y las Artes, t. 4, 1, 1993, pp. 85-96; “El polifonista pacense Juan Vazquez y la estética
musical del XVI”, en FERNANDEZ DAZA, M. et al. (Coords.) El Humanismo extremerio, 1999, pp. 565-
567; “Los 6rganos de la Catedral de Badajoz”, Cuadernos de Historia del Arte, n®. 1, Catedral Metro-
politana de Badajoz, 1995; TEJADA VIZUETE, Francisco, “Libros Corales de la Catedral de Badajoz.
Estudio y Catalogaciéon”, Memorias de la Real Academia de Extremadura de las Letras y las Artes, vol.
IV, Trujillo, 1998, pp. 326-384; del mismo autor: “El polifonista pacense Juan Vazquez y la estética
musical del siglo XVI”, IIl Jornadas sobre el Humanismo Extremefio, Real Academia de las Letras y de
las Artes, Trujillo, 1999, pp. 565-567.

5 MONTERO, Josefa: “La musica en la catedral. La actividad musical y los maestros de capilla”, en
TEJADA VIZUETE, Francisco (Coord.) La catedral de Badajoz (1255-2005), Badajoz, Arzobispado
de Mérida-Badajoz, 2007, pp. 574-667.

6 LOPEZ LOPEZ, Teodoro A. “El archivo musical de la catedral de Badajoz”, XLIX Coloquios histéri-
cos de Extremadura, Trujillo, 2020, pp. 185-212.

7 GOMEZ GALLEGO, Alonso, La recepcién de la lirica popular antigua en la obra del polifonista Juan
Vazquez, Tesis Doctoral, Universidad de Extremadura, 2015. Disponible en https://dehesa.unex.
es:8443/handle/10662/7673.

8 ARCHILLA SEGADE, Hugo, Miisicos portugueses en Espafia durante el reinado de Felipe IIl. El
maestro Estévdo de Brito, Tesis Doctoral, Universidad de Extremadura, 2016. Disponible en
https:// dehesa.unex.es:8443 /handle/10662/3999.

9 RUBIO, Samuel, “El archivo musical de la catedral de Plasencia”, Anuario musical, vol. V, 1950,
pp- 147-168.

10 GOMEZ-GUILLEN, Roméan, “Cristébal de Morales, Maestro de Capilla en la Catedral de Plasen-
cia”, Revista de Estudios Extremeiios, XXVIII-2, 1972, pp. 345-352; del mismo autor: “Juan Vazquez
en la catedral de Plasencia”, Revista de Estudios Extremefios, XXIX-3, 1973, pp. 495-502; Los érga-
nos de la catedral de Plasencia (datos para un estudio historico), Delegacién Provincial de Cultura,
Caceres, 1980; Juan Santiago Palomino: maestro de capilla de la catedral de Plasencia (1712-1738),

63



Francisco Rodilla Le6n

todavia en el siglo pasado es el de Lépez-Calo, donde se hace un recorrido por la
historia de la musica de la seo placentina a través de la documentacion conser-
vada en la misma!!. Ya en el este siglo son dignas de mencidn las aportaciones de
Ramos Berrocoso respecto a algunos maestros de capilla de la catedral de Plasen-
cia de los siglos XVIII y XIX, de su archivo musical o de la documentacidn de inte-
rés para reconstruir el pasado musical de esta catedral!2. En otro orden de cosas
y para finalizar este recorrido por los estudios sobre musica en la catedral pla-
centina, se deben citar las dos tesis doctorales defendidas en la Universidad de
Extremadura en los ultimos afios, la realizada por Alicia Martin Terrén sobre la
historia de la musica de la catedral desde mediados del siglo XVIII hasta la tercera
década del XIX13, y la de Marta Serrano Gil, que trata sobre el periodo historico
que abarca desde el siglo XV a mediados del XVI14.

En lo que respecta a la catedral de Coria destacamos los trabajos de Pilar
Barrios Manzano, en primer lugar, su tesis doctoral sobre la musica en esta ca-
tedralls, ademas de otros articulos publicados en diversas revistas!s; el trabajo

Institucion Cultural “El Brocense”, 1985; “La orquesta de la Catedral de Plasencia en Trujillo du-
rante la visita del rey Carlos IV en 1796”, Revista de Musicologia, vol. 8, n.2 2, 1985, pp. 323-334.
11 LOPEZ-CALO, José: La milsica en la catedral de Plasencia, Eds. La Coria, Trujillo, 1995. Un bre-
visimo anticipo de este trabajo se encuentra en: “La musica en la catedral de Plasencia”, El patri-
monio musical de Extremadura, Eds. de La Coria, Trujillo, 1993, pp. 109-140.

12 RAMOS BERROCOSO, Juan Manuel, “Musicos de la catedral de Plasencia durante los primeros
afios (1781-1791) del magisterio de capilla de Raimundo Luis Forner”, Ars et sapientia: Revista
de la asociacién de amigos de la Real Academia de Extremadura de las letras y las artes, n.2 21,
2006, pp. 205-222; “Los primeros afios del magisterio de capilla de Raimundo Luis Forner en
Plasencia”, Anuario musical, n.2 61, 2006, pp. 179-188; “Indice de los fondos del archivo musical
de la catedral de Plasencia”, Ars et sapientia: Revista de la asociacién de amigos de la Real Academia
de Extremadura de las letras y las artes, n.2 16, 2005, pp. 51-78; “Aproximacion a la vida y obra de
José Maria Hidalgo, maestro de capilla de la catedral de Plasencia (1852-1877) y precursor de la
reforma de la musica sagrada”, Revista de Musicologia, vol. 27, n.2 1, 2004, pp. 553-566; “Indice
de los fondos del archivo musical de la catedral de Plasencia”, Ars et sapientia: Revista de la aso-
ciacién de amigos de la Real Academia de Extremadura de las letras y las artes,n.2 16,2005, pp. 51-
78: “ ‘Informaciones de limpieza’ de miseros, mozos y capellanes del coro en el Archivo de la Ca-
tedral de Plasencia”, Revista de Musicologia, vol. 32,1n.2 1, 2009, pp. 33-50.

13 MARTIN TERRON, Alicia, Esplendor y ocaso en las instituciones eclesidsticas del norte de Extre-
madura: las prdcticas musicales en las Catedrales de Plasencia y Coria entre 1750 y 1839, Tesis
Doctoral, Universidad de Extremadura, 2016. Disponible en https://dehesa.unex.es:8443/
handle/10662/3905.

14 SERRANO GIL, Marta: La musica en la Catedral de Plasencia. 1408 a 1566. Estudio desde la do-
cumentacién de los archivos eclesidsticos y civiles, Tesis Doctoral, Universidad de Extremadura,
2016. Disponible en: https://dehesa.unex.es:8443 /handle/10662/3887.

15 BARRIOS MANZANO, M.2 Pilar, La Miisica en la Catedral de Coria. 1590-1755, Servicio de Publi-
caciones de la Universidad de Extremadura, Caceres, 1999.

16 BARRIOS MANZANO, M.2 Pilar: “La musica en la catedral de Coria (Caceres) durante el magisterio
de capilla de Francisco Bernal (1814-1823)”, Revista de Musicologia, vol. 14,1-2,1991, pp. 535-548;
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de Antonio Ezquerro sobre el archivo de esta catedrall’ y las publicaciones de
Francisco Rodilla Ledn sobre la musica de algunos polifonistas conservada en
centros religiosos de Extremadura o vinculados a los mismos!8. Ademas, son
Barrios Manzano y Rodilla Le6n los responsables del inventario del archivo de
musica de esta catedral disponible en red?°.

Con todo lo dicho, haciendo valer el mérito de las investigaciones ante-
riormente citadas, se debe sefialar en este punto la situacién critica en la que se
halla el importante legado musical conservado en nuestras catedrales. Un exa-
men del mismo realizado a partir de estudios previos realizados por nosotros
mismos, nos permite afirmar que, a pesar de los esfuerzos realizados por los
cabildos en los ultimos afos, su estado de conservacion dista mucho de ser el
idéneo, con algunos materiales deteriorados o incompletos, amén de una clasi-
ficacion y ordenacién de los mismos poco practica. Por otra parte, la documen-
tacién conservada en los centros religiosos de Extremadura es de dificil acceso
por la limitacién de horarios de los archivos. Todo ello hace que, como se venia
afirmando mas arriba, nuestra la musica historica de Extremadura siga siendo
poco conocida o, al menos, poco valorada en el conjunto del patrimonio musical
hispano.

“La transicion del siglo XVIII al XIX en la Catedral de Coria (Caceres). Magisterio de Juan José
Bueno)”, Nassarre: Revista aragonesa de Musicologia, vol. 9,n.2 2, 1993, pp. 193-195; “La musica en
la catedral de Coria (Caceres) de 1590 a 1755”, Revista de Musicologia, vol. 17, 1-2, 1994, pp. 421-
422; “Las funciones de chantre, sochantre y maestro de canto llano en la catedral de Coria (Cace-
res): 1590-1750", Cuadernos de arte de la Universidad de Granada, n.2 26 1995, pp. 73-82; “Musica
de maestros aragoneses en la catedral de Coria (Caceres). 1. Francisco Javier Garcia Fajer (1730-
1809)”, Nassarre: Revista aragonesa de Musicologia, vol. 15, n.2 1-2, 1999, pp. 401-418; “El archivo
de musica de la Catedral de Coria (2003)”, Ars sacra: Revista de patrimonio cultural, archivos, artes
pldsticas, arquitectura, museos y miisica, 26-27,2003, pp. 185-187.

17 EZQUERRO ESTEBAN, Antonio, “Memoria de las actividades de RISM-Espafia 1995. V. Archivo
de Musica de la Catedral de Coria (Caceres)”, Anuario Musical, n.2 51, 1996, pp. 247-269.

18 RODILLA LEON, Francisco, “La musica del polifonista Juan Esquivel conservada en las catedra-
les extremefias”, Ars sacra: Revista de patrimonio cultural, archivos, artes pldsticas, arquitectura,
museos y miisica, 26-27, 2003, pp. 182-184; “Estudio, transcripcién e interpretacién de los mote-
tes de Juan Esquivel de Barahona (ca. 1560 - ca. 1624)”, Revista de Musicologia, vol. 28,n.2 2, 2005,
pp. 1541-1562; El libro de Motetes de 1608 de Juan Esquivel de Barahona (c. 1560-c. 1624): estudio
y transcripcién, Centro de Estudios Mirobrigenses, 2005. “Vazquez, Juan: Badajoz, c. 1510 - Sevi-
lla, c. 1572. Cantor, sochantre y maestro de Capilla”, Diccionario Biogrdfico Espariol: edicién elec-
trénica, 2018. Disponible en https://dbe.rah.es/biografias/17952 /juan-vazquez.

19 BARRIOS MANZANO, M2 Pilar y RODILLA LEON, Francisco, Catdlogo de Miisica de la Catedral
de Coria (Cdceres). Espaiia. Disponible en http://nuestramusica.unex.es/nuestra_musica/co-
ria/catalogo_coria.htm.
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I1I. PROYECTOS DE INVESTIGACION PREVIOS

En este punto debemos destacar anteriores proyectos que guardan una
relacién directa con el presente y que fueron llevados a cabo desde la Universi-
dad de Extremadura. El primero tenia por titulo Patrimonio musical en la tradi-
cion extremeria. Legado, Investigacion y transmisién. Coordinado por Pilar Ba-
rrios Manzano, fue financiado por la Consejeria de Educacion, Ciencia y Tecno-
logia. Junta de Extremadura y se llevé a cabo entre 2002 y 2004; el segundo se
intitulaba La milsica histdrica extremenia. Investigacién y difusion a través de re-
des virtuales, coordinado por la misma investigadora, financiado por la Conse-
jeria de Educacion, Ciencia y Tecnologia de la Junta de Extremadura y desarro-
llado entre 2005y 2007.

Ya mas recientemente, con nuestra coordinacién como director del grupo
de investigacién y financiado por la Consejeria de Economia, Comercio e Inno-
vacion, entre los afios 2009-2012 se llevo a cabo un proyecto que tenia por ti-
tulo “La recuperacion de la musica histérica en Centros religiosos de Extrema-
dura” (PRIO9A044). Al amparo de este Ultimo proyecto se obtuvieron resulta-
dos muy relevantes que en este caso sirvieron de punto de partida para el pre-
sente: inventario de los fondos musicales de las catedrales de Badajoz, Coria y
Plasencia, digitalizacién completa del fondo musical jerénimo del Monasterio
de Guadalupe y vaciado de noticias musicales a partir de las fuentes primarias
conservadas en estos archivos. A partir de estos estudios se han podido elabo-
rary presentar trabajos en diversos eventos cientificos nacionales o publicacio-
nes sobre la musica de algunos de los maestros mas relevantes.

IV. ORIGINALIDAD DE LA PROPUESTA

Como ya se ha apuntado, por el momento siguen sin ser muy accesibles
los fondos musicales pertenecientes a instituciones eclesiasticas en nuestro
paisy, en especial, en nuestra comunidad auténoma. Sabemos de iniciativas lle-
vadas a cabo con anterioridad en otros lugares, tanto dentro como fuera de Es-
pafia, en Europa y América. Pero, en algunos casos, los materiales y el formato
de los mismos han quedado obsoletos y resultan finalmente de dificil acceso por
tratarse de fondos custodiados exclusivamente en los archivos catedralicios y
con poca proyeccion al exterior.

Sin embargo, las propuestas de creacion de una red global de materiales
musicales a disposicion de investigadores y de publico interesado, son cada vez
mas visibles en el mundo globalizado; y no sélo desde los portales de caracter
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cientifico vinculados a instituciones de investigacién y universidades, sino tam-
bién desde proyectos musicales privados; asi, resulta cada vez mas facil dar a
conocer repertorios musicales de todo el mundo que hasta hace bien pocos afios
eran inaccesibles por problemas tales como las limitaciones geograficas o cul-
turales, el dificil acceso a la red, etc.

Enlo que atafie a Extremadura y como consecuencia de lo anterior, la rea-
lizacién de proyecto presente ha supuesto una novedad en cuanto al conoci-
miento que se tiene de la musica conservada en los centros catedralicios de Ex-
tremadura, la mayor parte por ordenar, clasificar y analizar. As{, estamos dando
a conocer una parte importante de lo que fue nuestro patrimonio musical y de
dirigirlo no sélo a al mundo académico y de investigacién, sino también a los
ciudadanos interesados en conocer la aportacién de nuestra musica al conjunto
de musicas histdricas occidentales.

Datos del proyecto:

Titulo: Conservacién del patrimonio musical histérico de Extremadura: di-
gitalizacion, estudio y catalogacion de los fondos musicales de las catedrales de
Badajoz, Coria y Plasencia.

Proyecto cofinanciado por el fondo europeo de Desarrollo Regional y
Consejeria de Economia, Competitividad y Agenda Digital de la Junta de Extre-
madura.

Investigadores: Francisco Rodilla Ledn (Coordinador), Héctor Archilla Se-
gade, Teresa Fraile Prieto, Guadalupe Duran Dominguez, Ramo6n Pérez Parejo,
Antonio Pantoja Chaves, José Soto Vazquez.

V. OBJETIVOS

Objetivo general: Recuperar, analizar y conservar los fondos musicales de
los principales centros religiosos de Extremadura.

Objetivos especificos:

1. Realizar una revision critica de los estudios realizados hasta el mo-
mento sobre musica histérica en Extremadura para establecer las bases
sobre las que iniciar nuestros trabajos sobre los fondos musicales en
Extremadura.

2. Descubrir, identificar y analizar la musica de autores vinculados a Ex-
tremadura, como continuaciéon de la tarea ya emprendida por este
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equipo de investigacion en su compromiso de difusién de la musica his-
torica de Extremadura.

3. Poner en relacién para su andlisis comparativo los fondos musicales y
textuales conservados en Extremadura con los existentes tanto en Es-
paiia, como en Europa e Iberoamérica.

4. Conservar una parte importante de nuestro patrimonio musical a través
de la digitalizacién en formato fotografico de alta resolucion los fondos
musicales de las catedrales de Badajoz, Coria y Plasencia.

5. Poner a disposicion de investigadores de todo el mundo un catdlogo
completo y definitivo de la musica historica de Extremadura, segtn las
directrices del organismo internacional RISM. Esta tarea sélo puede rea-
lizarse una vez digitalizados todos sus fondos y tratadas digitalmente
las fotografias para su consulta.

6. Dar a conocer por medios diversos (publicaciones cientificas, creacion
y difusion de contenidos en red, ediciones musicales y literarias, con-
ciertos, simposios, jornadas, etc.) los repertorios musicales que se ha-
llan los principales centros religiosos de Extremadura.

VI. RELEVANCIA DE LA PROPUESTA

En la actualidad son cada vez mas las instituciones que se inclinan por la
digitalizacion de sus fondos como un medio de conservacién y de estudio de la
musica mas practico, ya que evita la manipulacion directa y permite su consulta
sin el deterioro consiguiente. Entre estas instituciones debemos citar el Royal
Holloway (Universidad de Londres) y la British Library, que han digitalizado
hasta ahora mas de 300 impresos musicales del siglo XVI, o el proyecto DIAMM,
dela Universidad de Oxford y el King’s College de Londres. Sin duda, el proyecto
mas ambicioso es el de Music Treasures Consortium, en el que participan una
decena de instituciones internacionales cuyos objetivos y tareas principales son
la conservacidn y difusiéon de los fondos de musica a través de la digitalizacion
fotografica en alta resolucién.

Uno de los puntos de interés del proyecto es el trabajo de recuperacion y
conservacion de los documentos (partituras, legajos y carpetas) de los siglos
XVI hasta el XIX, ya que hasta la fecha no se ha realizado una labor similar a
nivel regional de tales dimensiones o de tematica tan exclusiva. Existe una gran
riqueza de documentos musicales que se desconoce y que poco a poco se va
perdiendo como consecuencia del paso del tiempo, asi como por la falta de cui-
dado y mantenimiento de algunos fondos en algunas sedes catedralicias. Por
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tanto, estamos dando utilidad a unos documentos que corren el riesgo de vol-
verse invisibles. Mediante este proyecto estamos utilizando esos materiales
como transmisores de conocimiento para la sociedad en general, ademas de
dando valor a ese patrimonio para difundir una parte de nuestro pasado con
proyeccidn de futuro.

El segundo foco de interés de nuestro proyecto de investigacion y quiza
el mas importante esta relacionado con el portal web para consulta de especia-
listas, investigadores y usuarios interesados por la tematica de la musica ecle-
sistica. Esta aportacion practica contempla y cumple con los objetivos de difu-
sion de resultados académicos marcados al principio de este apartado. Desde
nuestro planteamiento esta tarea comporta un reto, ya que hacemos visible
nuestro trabajo de investigacidn para el conjunto de la comunidad cientifica y,
ademas, le facilitamos una aplicacién que fomenta nuevas formas de conoci-
miento mediante el uso del portal web y la base de datos que albergara como
instrumento de consulta.

VII. METODOLOGIA
VIL1. Campo de estudio

El presente proyecto se ha dirigido al estudio del patrimonio musical his-
torico conservado en Extremadura en los principales centros religiosos, que
cuentan con mas de 4.200 obras musicales en formato particellas y 24 libros
musica de canto de drgano (conocidos cominmente como libros de polifonia).
En este sentido debemos senalar que hemos optado por dejar para otra ocasion
los documentos musicales conservados en centros menores ubicados en pobla-
ciones también importantes, pero que por el momento resultan de menor inte-
rés, asi como los libros de canto llano, los cuales, debido a su especificidad y
tipologia, merecen ser incluidos en un futuro proyecto.

VIL.2. Técnicas de recogida de datos:

J/  Elaboracion de informes previos y organizacion de los mismos me-
diante la creacién de una base de datos en la que se incluye informacién
sobre los estudios previos y la localizaciéon de las fuentes musicales con-
servadas en la actualidad para su estudio posterior. Estas fichas contie-
nen varios campos que en los que figuran los datos mas relevantes para
la inmediata localizacion de documentos, inventarios realizados, etc.

J  Analisis, estudio de las mismas y establecimiento de criterios de inter-
vencién y disefio para conseguir los objetivos propuestos: identificacién
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de fuentes, técnicas de digitalizacién mas convenientes, elaboracion de
base de datos con los campos necesarios para volcar informacidn segtiin
criterios internacionales, etc.

J  Preparacion y elaboracién de materiales, estudio de los mismos, elabo-
racion de informes y conclusiones finales y volcado en red para su difu-
sion.

VIII. PLAN DE TRABAJO Y ACTIVIDADES

VIII1. Actividad 1: Localizacion, clasificacion y digitalizacion de los fondos musi-
cales de las catedrales de Plasencia, Badajoz y Coria

En esta primera actividad los trabajos consistieron en el estudio previo
delocalizacién y andlisis de los inventarios realizados hasta el momento en cada
una de las catedrales para su posterior cotejo con la organizacion y clasificacion
actual?0. Posteriormente, se procedi6 a la digitalizacién de los fondos musicales
utilizando 4 camaras digitales Nikon D5100 y 4 tripodes manfrotto, tarjetas de
memoria, etc.

20 En la catedral de Badajoz fueron consultados los siguientes inventarios: Memoria de los libros,
papeles e instrumentos, que esta Santa Iglesia tiene para su uso. Afio de 1791. Maestro de capilla
Dn. Francisco de Paula Trujillo. Oy 3 de noviembre. Dn. Francisco de Paula Trujillo. Pedro Antonio
Cerezo. Rubricados (1g. 10 n? 289); Razdn de los libros que se hallan en el coro y libreria de esta
Catedral para rezary cantar el Oficio Divino: a saber. 25 de octubre de 1791. Pedro Antonio Cerezo
y Francisco Antonio Alcdntara Gonzdlez. Rubricados (lg. 10 n2 289); Inventario de las Obras de mu-
sica religiosa, propiedad de esta Santa Iglesia Catedral de Badajoz. Afio de 1901. D. Francisco Colly
Ball. Organista-maestro de capilla (1g. 208 n2 4087; Leg. 208 n? 4087); Indice de la milsica para
Capilla existente en el archivo de esta S.1.C. de Badajoz el 15 de enero de 1921. Para el Ilmo. Cabildo.
s/s; Catdlogo de las obras de Miisica para Capilla existentes en el archivo de esta S.1.C, Catedral de
Badajoz el 1 de Junio de 1925. s/s; Catdlogo de las obras de Musica para Capilla existentes en el
archivo de esta S.1.C, Catedral de Badajoz el 26 de S de septiembre de 1943 (1g. 208 n2 4087); Fondos
musicales que se encontraban en los armarios subsidiarios de los dos drganos en la catedral y no se
habian clasificado en el archivo general.

En la catedral de Coria fueron los siguientes: GONZALEZ, Marcelino, Catdlogo de las obras muisico-
religiosas que componen el Archivo de la Sta. I Catedral de Coria, Catalogo manuscrito, Coria, iné-
dito, 18/4/1898; y DOMINGUEZ, Ignacio, Catdlogo general de los libros impresos de la Biblioteca
Catedralicia y de las obras musico-religiosas que posee el Archivo de la Santa Iglesia Catedral de
Coria. Coria, inédito, 1981.

Finalmente, en la de Plasencia se tuvieron en cuenta: TORREJON BARBA, Juan, Inventario General
de la Miusica Sagrada propiedad de la Santa Iglesia Catedral de Plasencia. Catalogada por el bene-
ficiado Contralto __. Plasencia 20 de agosto de 1919 (AMCP, Caja 37, s/n); GONZALEZ HERNAN-
DEZ, Florindo, Obras de los s. XVI y XVII. Archivo de Musica de la S. 1. Catedral de Plasencia”. Cata-
logacién hecha por __, Maestro de Capilla de la S: I. Catedral. Plasencia y Agosto de 1949 (AHCP,

s/sig; s/n).
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Segtn el formato de los documentos, ya fuera musica “a papeles” o libros
de canto de 6rgano, se tuvieron en cuenta una serie de criterios:

Para la musica “a papeles”:

& Digitalizacion de los documentos segtin el orden y clasificacion original
en el archivo, tanto el de las propias cajas, como dentro de las subcarpe-
tas contenidas en cada una de ellas. No se modifico el orden de los ma-
teriales dentro de cada subcarpeta, aunque este estuviera errado.

J Extraccion y digitalizacién del documento sin forzar su formato y en-
cuadernacion, para ser devuelto de nuevo a su caja de conservaciéon en
el mismo estado.

Para los libros de Canto de 6rgano:

J Digitalizacion de los libros a doble pagina segtn el orden y clasificacion
original en el archivo, discriminando los libros de canto de érgano de
los de canto llano, material del que nos ocuparemos, como ya se ha
apuntado, en un futuro proyecto.

J Digitalizacién del documento sin forzar su formato y encuadernacion
para ser devuelto de nuevo a su lugar de conservacion en el mismo es-
tado.

En Badajoz los fondos musicales, asi como el resto de documentacidn ca-
tedralicia, se hallan en la actualidad ubicados en las mismas dependencias del
Archivo Diocesano. En cuanto a la de Coria, se encuentran en el archivo de la
misma catedral. En Plasencia, por su parte, se guarda toda la documentacién
catedralicia y los fondos de musica “a papeles” en el archivo diocesano; solo los
fondos de polifonia y libros de canto llano se hallan todavia en las dependencias
de la catedral.

La clasificacion y ordenacién actuales de estos fondos de musica “a pa-
peles” es diversa y sin un criterio uniforme, aunque, en la mayor parte de los
casos, se sigue el criterio funcional y practico, organizdndose por géneros mu-
sicales: misas, motetes, villancicos, lamentaciones, etc.
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Fig. 2: Fondo musica “a papeles” de la catedral de Badajoz. Archivo Diocesano
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VIIL.2. Actividad 2: Tratamiento y edicién del material fotogrdfico. Trabajo de la-
boratorio

Parala edicidn y tratamiento de las fotografias se dispuso de 3 ordenado-
res iMac de sobremesa, y 2 portatiles Macbook. La edicion del material digitali-
zado ha sido realizada con el software Adobe Photoshop versién 22.3.0 con su
pluging Camera Raw, lo que ha permitido una homogeneizacién del material
obtenido para un resultado 6ptimo, dando a las fotografias de manera automa-
tica una iluminacién homogénea, y cuando fuera necesario, de manera manual.
Con estos programas se realizan tareas tales como recorte del documento de-
jando los margenes necesarios para la visualizacién completa, orientacién, co-
rreccion de formas geométricas, filtros de nitidez, color, iluminacién final, etc.
Finalmente, el material se ha duplicado en .jpg a minima comprensién para op-
timizar su calidad, para que su peso permita una apertura rapida en cualquier
ordenador.
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Fig. 3: Primera pagina de la voz del Tiple de la Misa Pastoral, de José Maria Hidalgo (c. 1807-
1877). Fondo de Musica “a papeles”, sig. 50/01, catedral de Plasencia
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Los criterios seguidos para este trabajo de laboratorio han sido los si-

guientes:

J/ Toma de imagenes perpendiculares a cada documento, con diafragmas
intermedios para mejorar el enfoque.

/. Empleo de un ISO bajo para corregir el ruido.

J3  Correccién de luz, aberraciones formales.

J/ Recorte de cada documento con modificaciones de perspectiva para co-
rregir defectos del &ngulo de la toma, manteniéndolo en su estado natu-
ral.

4 Ediciéon en formato dng y exportacién a jpg.

J Incorporaciéon de marca de agua de cada centro catedralicio.

J Organizacién en carpetas por autores en orden alfabético. Cada autor
contiene las obras correspondientes segin su signatura actual. En un
futuro y a partir de la catalogacion realizada, se podra reordenar cada
uno de los fondos segin los criterios actuales estandares.

VIIL.3. Actividad 3: Revision y actualizacién de base de datos: estudio y andlisis de

materiales, catalogaciéon e introduccién de nuevos datos.

En esta actividad se ha reelaborado, ampliado y completado la base de

datos ya realizada por el equipo de investigacion en su proyecto anterior con el
software Filemaker Pro 18 Advanced. Cada ficha asignada a una obra fue objeto
de diferentes presentaciones segun los bloques recomendados RISM:

& Bloque I: Titulos e identificacion.

Bloque II: Descripcion fisica.

Qa

Bloque IV: Medios de Interpretacion.

a

Bloques V y VI: Contenido, notas e informacion sobre el ejemplar.

a

Bloque VII: Incipit musicales y textuales.
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< Partituras
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Fig. 4: Ficha de catalogacion del bloque 1, correspondiente a titulos e identificacion de la
obra Villancico de los Santos Reyes de Francisco Bernal.
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Fig. 5: Ficha de catalogacion del bloque 7, correspondiente a Incipit musicales y textuales de
la obra Villancico de los Santos Reyes de Francisco Bernal.
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VIIIL.4. Actividad 4: Creacidon de pdgina web y volcado de datos

Esta ultima actividad ha consistido en el volcado de los datos obtenidos
en una web y portal tematico realizado a tal efecto. Por el momento, solo se halla
en abierto el inventario de autores y obras conservadas y centro al que perte-
necen. A partir de estos inventarios se estan realizando en la actualidad los ca-
talogos completos de la musica conservada en cada uno de los centros catedra-
licios, con el objeto de darlos a conocer, ya sea en publicaciones impresas o a
través de lared. También se ird volcando el resto de la documentacion obtenida
en este proyecto, asi como las publicaciones derivadas del mismo.

RESULTADOS DE LA BUSQUEDA
HOMO QUIDAM A 4 CON VIOLINES Y TROMPAS,
Tt
PANGE LINGUA A 4 CON VIOLINES Y TROMPAS.
Trgita
LAMENTACION 37 JUEVES A 1 CON VIOLINES ¥ TROMPAS.
v Tgta
5 CHRISTUS FACTUS A 8 CON VIOLINES, OBOES Y TROMPAS.
Trgde
RESP. 1% DE NAVIDAD, A § CON VIOLINES Y TROMPAS.
Trate
o MISEREREA 4
Tregito,
STABAT MATER A 3 CON VIOLINES Y FLAUTAS.
Tt
MISA A 4 CON ORQUESTA.
Tt
3 HIMNO DE NAVIDAD A 4 CON VIOUINES.
Trgda
RESPONSORIO 17 DE NAVIDAD, A 8 CON VIOLINES Y TROMPAS.

Tnésa

Figura 6. Portal tematico en red. Pestafia correspondiente a la musica conservada
http://www.historicalmusicfiles.es

IX. RESULTADOS Y CONCLUSIONES

La realizacién de este proyecto ha permitido, en primer lugar, recuperar
en formato digital de alta resolucidon buena parte de los fondos musicales histo-
ricos de Extremadura. De este modo se ha conseguido conservar para su
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consulta, analisis y difusién el importante patrimonio musical que en la actua-
lidad se guarda, una tarea ya iniciada a partir de un proyecto anterior en el que
fue digitalizado el fondo musical jer6nimo del monasterio de Guadalupe.

Asi, se ha revisado y actualizado de manera completa la informaciéon que
hasta ahora se tenia sobre los repertorios conservados en los tres centros cate-
dralicios de Extremadura, tanto los de la musica “a papeles” -impresa o manus-
crita-, la mayor parte escrita por los maestros de capilla de las respectivas cate-
drales, como de los libros de canto de 6rgano -también manuscritos e impresos-
, que contienen no solo algunas obras de estos mismos maestros escritas en el
mas puro estilo clasico de canto de 6rgano, sino también colecciones completas
de los grandes polifonistas del siglo XVI y principios del XVII.

Entre las primeras, se han inventariado y catalogado un total de 4.200
obras. En la catedral de Badajoz se guarda la obra manuscrita de maestros tan
destacados como Juan Mufioz, Juan Isidoro Carvallo Capblanco?!, y Francisco de
Paula Trujillo. En cuanto a la seo cauriense, se conserva un nimero importante
de obras de Juan Mir y Llusa??, Juan José Bueno?3, Francisco Bernal24 y Florentin
Rotellar. En la catedral de Plasencia, dos son los maestros de capilla mas repre-
sentados: José Maria Hidalgo25, y Raimundo Luis Forner2é. La produccién musi-
cal de todos estos maestros de capilla, que ejercieron su cargo entre la segunda
mitad del siglo XVII y buena parte del XIX, estaba destinada al culto de la propia
catedral, tanto con las habituales obras en latin, misas, motetes salmos, himnos,
responsorios, lamentaciones, etc., como las compuestas en castellano: villanci-
cos para diversas fiestas, arias, cantadas, etc. Al lado estos repertorios se

21 Sobre este maestro, véase MONTERO, Josefa, “La musica en la catedral..., pp. 605-609.

22 LOPEZ-CALO, José, “Mir y Llus3, Juan”, Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana, t.
VII, SGAE, Madrid, 2000, p. 601. Informacién sobre este autor mas actualizada se ofrece en MAR-
TiN TERRON, Alicia, Esplendor y ocaso en las instituciones eclesidsticas..., pp. 372-377.

23 BARRIOS MANZANO, M.2 Pilar, “La transicion del siglo XVIII al XIX... Véase al respecto la infor-
macién proporcionada en MARTIN TERRON, Alicia, Esplendor y ocaso en las instituciones eclesids-
ticas..., pp. 412-418.

24 Véase BARRIOS MANZANO, M2 Pilar, “La musica en la catedral de Coria (Caceres)...

25 Sobre este maestro, véanse LOPEZ-CALO, José, “Hidalgo, José (José Maria)”, Diccionario de la
mulsica espariola e hispanoamericana, Madrid, 2000, SGAE, t. VI, pp. 287-288; del mismo autor: La
mulsica en la Catedral de Plasencia..., pp. 200-206; MARTIN TERRON, Alicia, Esplendor y ocaso en
las instituciones eclesidsticas..., pp. 367-369. Un inventario actualizado de la obra de este maestro
se halla en RAMOS BERROCOSO, Juan Manuel, “Aproximacién a la vida y obra de José Maria Hi-
dalgo...,, pp. 558-264.

26 Véanse el estudio de MARTIN TERRON, Alicia, Esplendor y ocaso en las instituciones eclesidsti-
cas..., pp- 319-353 y los dos trabajos de RAMOS BERROCOSO, Juan Manuel: “Musicos de la catedral
de Plasencia... y “Los primeros afios del magisterio de capilla de Raimundo Luis Forner...
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conservan en las tres catedrales en formato manuscrito obras de otros compo-
sitores espafioles, como Francisco Javier Garcia Fajer, Manuel José Doyagiie, o
de compositores extranjeros ya consagrados, como Franz Joseph Haydn (ober-
turas, sinfonias, sonatas y su Stabat mater) o Giovanni Battista Pergolesi. Den-
tro de las colecciones de musica impresa se hallan composiciones, en su mayor
parte, de la segunda mitad del siglo XIX, con los consabidos autores del mo-
mento, Hilarion Eslava, Remigio Calahorra, Nicolas Ledesma o José Ramdn de
Prado, y del XX, fundamentalmente italianos, como Lorenzo Perosi, Oreste Ra-
vanello o Raffaele Casimiri.

Entre las segundas, se encuentran los 24 libros de canto de érgano con-
servados, tanto impresos como manuscritos, de los que se ha realizado el cata-
logo completo, con la transcripcién y estudio de algunos de ellos. Véanse en las
siguientes tablas los cddices que se hallan en cada una de las catedrales de Ex-
tremadura con la consignacion expresa de su signatura internacional:

TABLA 1: CODICES DE CANTO DE ORGANO CONSERVADOS EN LA CATEDRAL
DE BADAJOZ

Codice de canto de 6rgano (sin numerar). Liber primus missarum..., Impreso 1602,
RISM L2588, Alonso Lobo de Borja

Codice 1 [de canto de d6rgano]. Liber Psalmorum et Himnorum Manuscrito E-BA 1,
1730, An6nimo

Codice 4 [de canto de 6rgano]. Missae quattuor, quinque, sex et octo vocibus, Imp.
1592, RISM V1434, Tomas Luis de Victoria

Cédice 6 [de canto de érgano]. Liber missarum IIILV.VI. et VIII. Vocibus, Imp. 1621,
RISM L2591, Duarte Lobo

Codice 7 [de canto de 6rgano]. [Liber Magnificarum], Ms. E-BA 7, 1730, Cristébal de
Morales y Juan I. Carvallo Capblanco

Codice 8 [de canto de 6rgano]. Missarum liber..., Imp. 1703, RISM T1009, José de To-
rres

Codice 9 [de canto de 6rgano]. [Motecta festorum...] Imp. 1608, RISM E-826, Juan Es-
quivel de Barahona

Cédice 15 [de canto de 6rgano]. [Liber motectorum], Ms. E-BA 15, 1730, Miguel de
Cafas y Juan Mufioz

Codice 16 [de canto de érgano]. Missarum liber primus, Imp. 1608, RISM E-825, Juan
Esquivel de Barahona

Codice 17 [de canto de 6rgano]. Motecta festorum totius anni, Imp. 1585, RISM V1433,
Tomas Luis de Victoria
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TABLA 2: CODICES DE CANTO DE ORGANO CONSERVADOS EN LA CATEDRAL
DE CORIA

Codice 53 [de canto de 6rgano]. Psalmorum, Hymnorum, Magnificarum..., Imp. 1613,
E-COR 53, Juan Esquivel de Barahona (incompleto)?2?

Codice 57 [de canto de 6rgano]. [Liber Missarum], Ms. E-COR-57, s. XVIII, Giovanni
Pierluigi da Palestrina

Cddice 63 [de canto de drgano]. [Libro de Salmos, Passiones e Himnos]. Ms. E-COR 63, 1780,
Juan Navarro, Juan Clemente Caballero, Oliva, Juan Pacheco, Juan Santiago Palomino
Codice 64 [de canto de 6rgano]. [Motecta festorum...] Imp. 1608, RISM E-826, Juan
Esquivel de Barahona

Cédice 65 [de canto de érgano]. [Libro de Himnos, Magnificat, Officiumy Missa pro Defun-
ctis], Ms. E-COR-65, s. XVIII, Juan Navarro, juan José Bueno, Juan Mir y Llusa y anénimos

TABLA 3: CODICES DE CANTO DE ORGANO CONSERVADOS EN LA CATEDRAL
DE PLASENCIA

Codice de canto de 6rgano 1: Modulationum Sanctorum..., Ms. E-P 1, 1776, Juan Esqui-
vel de Barahona, Juan Santiago Palomino

Coédice de canto de drgano 2. [Libro de Salves, Magnificats, Himnos y Motetes] Ms. E-P 2,
1784, Francisco Guerrero, Sebastian Aguilera de Heredia, Francisco de Sepulveda, Ber-
nardino de Ribera, Juan Navarro, Tomas Luis de Victoria, Raimundo Luis Forné
Codice de canto de 6rgano 3. [Liber Missarum], Ms. E-P 3, s. XVIII, Giovanni Pierluigi
da Palestrina

Cédice de canto de 6rgano 4. Liber Psalmorum, Hymnorum, Motectorum..., Ms. E-P 4,
1782, Juan Navarro, Juan Santiago Palomino, Juan Clemente Caballero, Juan de
Urreda, Antonio Hernandez, Lino del Rio

Codice de canto de 6rgano 5. Missarum liber secundus, Imp. 1582, RISM G4872, Fran-
cisco Guerrero

Cédice de canto de érgano 6. Liber Vesperarum, Imp. 1584, RISM G4873 Francisco
Guerrero

Codice de canto de 6rgano 7. Liber primus missarum... Imp. 1602, RISM L2588, Alonso
Lobo de Borja

Codice de canto de 6rgano 8. Missarum liber..., Imp. 1703, RISM T1009, José de Torres
Codice de canto de 6rgano 9. [Libros de Himnos] Ms. E-P 9, s. XVIII, An6nimos (sin
cubiertas e incompleto)

27 Por su mal estado de conservacion, este ha sido el inico libro que no ha podido ser digitalizado,
aunque contamos con todos los datos sobre su titulo y contenido.
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En otro orden de cosas, se han realizado algunos estudios con edicién mu-
sical a partir de los materiales obtenidos de esta digitalizacion, como es el caso
del libro de Missarum liber primus de Juan Esquivel de Barahona, que se guarda,
aunque incompleto, en el archivo de la catedral de Badajoz28. Del mismo modo
también han sido transcritos materiales en este caso, procedentes del archivo
de la seo placentina, para su interpretaciéon en dos conciertos: el primero de
ellos contenia obras de Juan Santiago Palomino, Raimundo Luis Forné y José
Maria Hidalgo, todos ellos maestros de capilla en esta catedral entre los siglos
XVIII y XIX29%; el segundo, por su parte, correspondié a obras de compositores
de los siglos XVI al XVIII, tanto fordneos como vinculados a la propia catedral,
que se conservan en los libros de canto de 6rgano de su archivo musical: Juan
de Urreda, Francisco Guerrero, Alonso Lobo, Tomas Luis de Victoria, Juan Es-
quivel de Barahona y Juan Santiago Palomino fueron los autores elegidos para
la ocasion3o.

En lo que respecta a la catedral de Badajoz, han sido preparados para su
interpretacion en concierto obras de Juan Isidoro Carvallo y Francisco de Paula
Trujillo, ambos, maestros de capilla, como ya se ha sefialado, de la seo pacense
desde finales del siglo XVIII a principios del XIX31.

28 Véanse al respecto los tres volimenes que contintian la serie ya iniciada de la Opera Omnia del
maestro mirobrigense Esquivel de Barahona en RODILLA LEON, Francisco (estudio y ed.) Opera
Omnia. Juan Esquivel de Barahona (c. 1560 - c. 1624) I1I: Missa Ave Virgo Sanctissima (edicién de
1613), Ed. Dykinson, Madrid, 2022; Opera Omnia. Juan Esquivel de Barahona (c. 1560 - c. 1624) 111:
Missa Ave Virgo Sanctissima (ediciéon de 1608), Ed. Dykinson, Madrid, 2022; Opera Omnia. Juan
Esquivel de Barahona (c. 1560 - c. 1624) 1V: Missa Batalla (edicién de 1608), Ed. Dykinson, Madrid,
2022; Opera Omnia. Juan Esquivel de Barahona (c. 1560 - c. 1624), V: Missa Ut re mi fa sol la (edicion
de 1608), Ed. Dykinson, Madrid, 2022.

29 En la iglesia de San Nicolas, en Plasencia, el 4 de junio de 2022, en el marco de la exposicién Las
Edades del Hombre que con el titulo de Transitus se celebro en la catedral de Santa Maria de esta
misma ciudad, tuvo lugar un concierto a cargo del Coro de la Universidad de Extremadura y la
Orquesta Barroca de Badajoz dirigidos por Francisco Rodilla Ledn, con las siguientes obras: Mo-
tete a Nuestra Sefiora a 7, de Juan Santiago Palomino; Salve a 4y a 8 con violines y trompas, Lauda
lerusalem a 4y a 8 con violines y trompas, Villancico a Nuestra Sefiora a 4 con violines y trompas y
Villancico al Santisimo a 4 con violines, trompas y bajo, obras todas de Raimundo Luis Forné; y
Misa Pastoral de José Maria Hidalgo.

30 En este segundo concierto, que tenia como titulo El canto de drgano en la catedral de Plasencia,
el Coro de Camara de la Universidad de Extremadura junto a Hexacordo, conjunto de ministriles,
interpretaron en la misma iglesia el 19 de noviembre las siguientes obras: Tantum ergo (Pange
lingua) de Juan de Urreda; Regina caeli, de Francisco Guerrero; Doctor bonus 'y Vere languores, de
Tomas Luis de Victoria, Ave Regina caelorum y Credo quod redemptor, de Alonso Lobo; Ave Maria,
Tria sunt munera, Veni Domine y Ego sum panis vivus, de Juan Esquivel de Barahona y los dos
responsorios de difuntos Ne recorderis y Libera me Domine, de Juan Santiago Palomino.

31 El concierto, que tuvo lugar el 6 de noviembre de 2022 en la catedral pacense, dentro del ciclo
“Resonando la musica de la catedral de Badajoz”, fue interpretado por el Coro y Orquesta Barroca
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Finalmente, han sido presentados en eventos cientificos diversas ponen-
cias y comunicaciones en las que se han dado a conocer no solo los repertorios
recuperados3? sino también informacioén sobre el proceso de trabajo de este
proyecto, sentando las bases de colaboracion con otros grupos de investigacion
para la realizacion de proyectos similares en otras comunidades auténomas3s.

de Badajoz, con la direccién de Santiago Pereira Buscema. Las obras que conformaron el pro-
grama fueron: Beatus vir a soloy a 5 con violines, Aria con violines y trompas para el Sagrado Na-
cimiento de Nuestro Seiior Jesucristo Consuélate lloroso y Aria con violines para el Sagrado Naci-
miento de Nuestro Sefior Jesucristo Cual pastorcito amante, de Juan Isidoro Carvallo; y Responsorio
segundo con violines Hodie nobis de caelo y Te Deum laudamus a 4 con violines y trompas, de Fran-
cisco de Paula Trujillo.

32 Sirvan como ejemplo los siguientes congresos y simposios: II Congreso Internacional de la Co-
mision de Trabajo “Muisica y contextos en el mundo ibérico medieval y renacentista”, Borja, 5-6 de
abril de 2019; Musicologia en transicion, X Congreso de la Sociedad Espariola de Musicologia, Baeza,
18-20 de noviembre de 2021; o el ciclo Resonando la milsica de la catedral de Badajoz, Badajoz,
27 de octubre de 2022; y La Musica en la Historia. XXI Jornadas de Historia de Fuente de Cantos,
Fuente de Cantos, 4-5 de noviembre de 2022.

33 Este proyecto de colaboracidn surgi6 en el trascurso del Congreso Internacional “Musica y lite-
raturay poder en la Espaiia Moderna: estudios interdisciplinares”, Ciudad Real, 6-7 de octubre de
2022.
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THE MUSICAL FOLKLORE OF EXTREMADURA
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RESUMEN: El autor dividid su intervencion en tres partes. En primer lu-
gar, una exposicién oral sobre los contenidos tedricos bdsicos del folklore
extremerio; etimologia, tipos de danzas, villancicos, instrumentos tipicos en
la Alta y en la Baja Extremadura, trajes, folkloristas y compositores mds des-
tacados. En segundo lugar, un recital con acompariamiento de guitarra en
el que interpretd una seleccion de fragmentos del cancionero regional. En
tercero y ultimo, continud el recital con acordedn, centrdndose en la danza.

ABSTRACT: The author divided the intervention into three parts. Firstly,
an oral presentation about the basic theoretical contents of folklore of Ex-
tremadura; etymology, types of dances, carols, typical instruments in the
High and Low Extremadura, costumes, most remarkable folklorists and
composers. Secondly, a recital with guitar accompaniment in which the au-
thor interpreted a selection of fragments of regional songs. Thirdly and fi-
nally, the recital continued with accordion, but focusing on dance.
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La palabra Folklore es un doble vocablo anglosajon (folk:
pueblo/ lore: conocimiento) acufiado en Inglaterra y Alema-
nia en el siglo XIX, que viene a significar “Saber Popular”.
Conviene desterrar su acepcion peyorativa como algo super-
ficial, asi como utilizar el término “folklore popular”, por su
redundancia, como pleonasmo.

- El folklore, en general, abarca muchos apartados: costum-
bres, tradiciones, artesania (en sus multiples variantes), gastronomia (también
en su enorme variedad) y, por supuesto, las canciones y las danzas.

Extremadura se caracteriza por su gran riqueza folkldrica, aun con ciertas
diferencias entre la Alta y la Baja Extremadura, asf como ligeras influencias. Por
el Norte Castilla y Leon, por el Este La Mancha, por el Sur Andalucia, sin que se
haya producido por el Oeste, con Portugal, salvo la inclusién del folklore oliven-
tino, manteniendo su idiosincrasia, de clara ascendencia lusitana.

En el apartado de DANZAS, figuran las mas ancestrales, de indole religiosa,
como las de paloteo, de arcos de flores, que radican en pueblos como Garganta la
Olla, Mirabel, Peloche, Fuentes de Leon, Fregenal de la Sierra, etc. Las mas fre-
cuentes son, como en todos los repertorios folkloricos, las de diversién y galanteo.

La JOTA, del vocablo arabe xatar (saltar, brincar) radica en muchos luga-
res de Espafia, sobre todo en Aragon, pero adquiere gran arraigo en Extrema-
dura. De ritmo ternario y métrica de cuartetas octosilabas. Como singulares
ejemplos: El Redoble cacerefio, las Jotas de Guadalupe, la Jota Cuadrada, de
Monroy, la Jota de El Palancar, la Jota de la Siberia Extremefia (Comarca de los
Montes), o 1a Jota enredd de La Serena.

El FANDANGO, cuyo ritmo es también ternario, de origen remoto (Fan-
dango de Scarlatti, siglo XVII) tiene derivacion en las malaguefias, rondefias, gra-
nadinas, murcianas... Son muy populares el denominado Fandango extremeiio de
Villanueva del Fresno, el Fandango del limén, de La Serena, el Fandango de Al-
burquerque, el de la Virgen de los Remedios, de Fregenal de la Sierra, etc.

Las RONDENAS, menos frecuentes, son de ritmo acompasado y elegante,
teniendo como las mas representativas las de Orellana la Vieja, la de Castil-
blanco y la Rondefia Cacerefa.
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El folklore de OLIVENZA se adentr6 en Extremadura, a través de Oli-
venza-Badajoz, conservando su idiosincrasia, con danzas tan representativas
como el Vira doble, el Rebola-bola, el Ave Maria 6 Danza de Santa Lucia, los Co-
rridifios, los fandangos picoteaos y, por supuesto, El Candil.

Los INSTRUMENTOS MUSICALES que se utilizan en la Alta Extremadura
son, con preferencia, la flauta o gaita (de tres agujeros) y el tamboril, aunque
también se incorporan los de pulso y ptia: guitarras, latides, bandurrias..., al igual
que en la provincia de Badajoz, habiéndose incorporado en los afios 40 el acor-
dedn de teclado. Pero los de caracter mas autdctono son los de percusion de
caracter casero: caldero, almirez, sartén, tapadera, cantaro, cucharas, botella de
anis y, en Navidad, la zambomba, instrumento peculiar, lamentablemente casi
en extincion.

Extremadura ha contado con excelentes MUSICOLOGOS y FOLKLORIS-
TAS:

Manuel Garcia Matos (1912-1974) de Plasencia, primer catedratico de
Folklore del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Autor de la Li-
rica Popular de la Alta Extremadura, Antologia del Folklore Espariol y otros titu-
los. El Conservatorio de Plasencia ostenta su nombre.

Bonifacio Gil, nacido en Santo Domingo de la Calzada (Logrofio), afincado
en Badajoz durante 23 afios, dirigiendo la Banda Militar y el primer Conserva-
torio Provincial de Musica de la Diputacion. Autor del Cancionero Popular de
Extremadura (2 tomos, varias ediciones). También el Conservatorio Superior
pacense lleva su nombre.

Angela Capdevielle, de Caceres; Manuel Nunez, de Olivenza; Dolores Ma-
rabé, de Badajoz; Isabel Gallardo, de la Serena; Antonio Guisado, de Villanueva
de la Serena; Emilio Bravo, de Don Benito; Miguel del Barco Gallego, de Llerena;
Juan Pérez Ribes... Como anexo a este texto figura una amplia bibliografia en la
que se cuentan 42 publicaciones sobre el folklore extremeiio, con el titulo y
nombre del autor.

Los TRAJES TIPICOS son multiples y variados. En la provincia de Caceres
destacan el de Montehermoso (con su caracteristica gorra), el de Trujillo, el de
campuza cacereno, el de patana de Coria y su comarca... En la provincia de Ba-
dajoz predomina el de Don Benito. También los de Castuera, Orellana la Vieja
(varios), Fregenal, Almendralejo, Santa Amalia...
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LOS FESTEJOS TRADICIONALES ejercen una gran influencia en los dife-
rentes aspectos folkloricos, pues generan canciones y danzas peculiares, atuen-
dos caracteristicos y variedades gastronémicas. Cada uno de ellos podria apor-
tar una amplia tesis documental. Basta con enumerarlos para evidenciar su ex-
traordinaria importancia en nuestra cultura popular:

El Chiviri, de Trujillo; Las carreras de caballos, de Arroyo de la Luz; Las
Carantofias, de Aceuche; el Jarramplas, de Piornal; el Peropalo, de Villanueva de
la Vera; los Empalaos de Valverde de la Vera; la Encamisa de Torrejoncillo y
Navalvillar de Pela; las Cruces de Mayo de Feria y Arroyo de San Servan; el Cor-
pus, en Pefialsordo; la Carrerita, de Villanueva de la Serena; Almossassa, en Ba-
dajoz; El Alcalde de Zalamea de la Serena; el Festival Medieval de Alburquerque;
la Diabla, de Valverde de Leganés; las romerias de tantos pueblos: Campanario,
Fuente de Cantos, Botoa, la Montafia de Caceres; los Carnavales; las Candelas;
las Capeas, de Segura de Leon; los Sanjuanes de Coria; la Chanfaina de Fuente
de Cantos; el Festival Templario, de Jerez de los Caballeros; las Mayas, de Oli-
venza; la Bruja de los Ajos, de Aceuchal; la Vel4, de Don Benito; los Escobazos,
de Jarandilla de la Vera; los Negritos, de Montehermoso; la Enrama, de Pino-
franqueado...

Los GRUPOS FOLKLORICOS (coros y danzas) permiten la supervivencia
de nuestras canciones y danzas tradicionales, ademas de los trajes tipicos e ins-
trumentos peculiares. Se celebran en toda la geografia extremefia numerosos
festivales folkloricos locales, comarcales, regionales, nacionales e internaciona-
les. La Federacion Extremena de Folklore, creada el afio 1985, aglutina a casi un
centenar de agrupaciones, muchas de las cuales han actuado en el extranjero
representando muy dignamente a Espafia, realizando una gran labor organiza-
tiva. El afilo 2016 recibié la Medalla de Extremadura. También proliferaron los
denominados grupos folk, contribuyendo a la difusién de nuestro cancionero.

Realizando una recopilacidon de nuestras canciones, diversificando el con-
texto literario, el concepto poético, el contenido argumental, se puede realizar
la siguiente distribucién, por apartados:

De AMORY GALANTEO, como El Arbolito de Piornal, la Jota de Alcuéscar,
la Jota de El Palancar. En su vertiente de despecho y celos: la Jota de Campana-
rio, de piques localistas; la Ronda de Jarandilla, de piques sociales; 1a Ronda de
noche del Jerte, o alguna estrofa de El Redoble cacerefio.
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El EXTREMENISMO se refleja en el Fandango Extremefio de Villanueva
del Fresno o en la Jota de Romeria de Torrejoncillo.

Son numerosas las CANCIONES RELIGIOSAS de caracter popular: el Fan-
dango de Alburquerque, con la Virgen de Carridn; la Jota de La Garrovilla, con
la Virgen de la Caridad; las Jotas de Guadalupe, la de la Virgen de los Remedios
de Fregenal, el "Padrenuestro” de Madrigal de la Vera...

El capitulo de VILLANCICOS NAVIDENOS es muy amplio y variado: ro-
mances, ofrendas, coplas de zambomba... contando con una ingente cantidad, de
gran belleza ritmica y melddica, con sugestivas letras. Por citar algunos: La Vir-
gen bajo a lavar, de la Vera; el villancico mafiegu de San Martin de Trevejo; Ma-
nolito chiquito, de Zarza Capilla; Pastores de Extremadura, La noragtiena...

El HUMOR también se refleja en algunas de nuestras canciones, sobre
todo las dedicadas a las suegras: El Guindo, la Jota Cuadrada, El Gacho y en nu-
merosas rondas de noche.

Las CANCIONES DE CUNA o NANAS también son de gran belleza: Tres
ejemplos: Pajarito que cantas en la laguna; Duérmete, nifio chiquito, de Castil-
blanco; Ro, mi nifio, ro, de Alcuéscar.

En cuanto a las DANZAS, el repertorio es inagotable: Las Rondefias de Ca-
ceres, Orellana y Castilblanco; La Jota de Esparragosa de Lares, las de la Serena,
de la Siberia extremefia (comarca de los Montes), el Redoble y el Palancar, la de
Almendralejo, Los Piquitos, etc. Y el extenso repertorio oliventino: Vira doble,
Rebola-bola, Corridifios, Picoteaos y el popularisimo El Candil.

BIBLIOGRAFIA SOBRE FOLKLORE EXTREMENO (Biblioteca del autor)

CANCIONERO de la comarca de las Villuercas, Junta de Extremadura.

CAPDEVIELLE, Angela, Cancionero de Cdceres y su provincia, Diputacién de Ca-
ceres.

GARCIA CARRETERO, Emilio, Historia del Teatro de la Zarzuela.

GARCIA MATOS, Manuel, Lirica popular de la Alta Extremadura (2 vol.), 1982.
(Instrumentacién y armonizacion) Diez canciones extremenas

GARCIA MUNOZ, Francisco, Canciones Populares de Extremadura para Coro
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RESUMEN: A comienzos de 1753 se recibe en la parroquia de Nuestra
Sefiora de la Granada de Fuente de Cantos el érgano encargado a Francis-
co Ortiguez, quien antes habia montado otro para el coro de la catedral de
Sevilla. Por recomendacion suya, los curas del templo contrataron a Roque
de Ossette, quien durante veinticinco afios fue organista, organero, compo-
sitor, sochantre y director de cuantas agrupaciones y manifestaciones mu-
sicales se organizaron en torno al culto religioso en la localidad, converti-
da, gracias a su esfuerzo, en una referencia importante en el territorio san-
tiaguista. Por sus informes conocemos con todo detalle las caracteristicas
del ya desaparecido érgano, en su momento una de las mejores mdquinas
barrocas de Extremadura, pero también sus condiciones de vida, poco
acordes con la dignidad que él creia merecia su profesion.

ABSTRACT: At the beginning of 1753 the parish church of Nuestra Se-
flora de la Granada of Fuente de Cantos receives the organ ordered to
Francisco Ortiguez, who had previously shown another one for the choir of
the cathedral of Seville. On his recommendation, the priests hired Roque de
Ossette, who for twenty-five years was an organist, organ builder, compos-
er, sochantre and director of multiple music groups and events organized
around the religious worship in the town, which, thanks to his effort, be-
came an important reference in the territory of the Order of Santiago. His
reports reveal in detail the features of the now missing organ, one of the
best baroque machines in Extremadura at its moment, but also his living
conditions, which were not in line with the dignity that he believed his job
deserved.
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I. EL ORGANO

Poco después de doblar el siglo XVIII, la remozada parroquia
de Nuestra Sefiora de la Granada, inica de Fuente de Cantos,
se aprestaba a estrenar un nuevo érgano. Las obras, culmi-
nadas a comienzos de los ailos cuarenta, habian transforma-
do por completo el templo goético, dando como resultado una
nueva iglesia amplia, diafana, de una sola planta y béveda de caiéon, que solo
conservaba de la anterior el cubo pétreo que envuelve el testero y la torre
campanariol. Las operaciones motivaron el desalojo del contenido mueble y la
remocion de las sepulturas. Buena parte de todo ello nunca retorné a la parro-
quia reinaugurada. Tras volver a acopiar fondos y solicitar presupuestos, los
curas decidieron, a comienzos de los afios cincuenta, encargar en Sevilla un
nuevo 6rgano y un nuevo retablo mayor que pusieran el broche de oro a la
reconstruccion del templo parroquial. Entre la instalaciéon de uno y de otro, sin
embargo, el terremoto de 1755 obligd a demoler la torre y rehacer parte de la
nave, donde se ubicaban el coro y el drgano, y toda la fachada occidental2. En
este estado de cosas, tan agitado, llegd a Fuente de Cantos un personaje llama-
do a protagonizar por completo el resurgir de la musica sacra en esta localidad
santiaguista: Roque de Ossette.

El anterior drgano habia sucumbido con las obras, pues se afirma en
1741 que, una vez terminadas las mismas, y debido a su estado, tuvo que ser
“desbaratado”. No tenemos mas noticia de él que las que ofrecen algunas par-
tidas de las cuentas de fabrica de 1732, en las que consta que se le entregaron
al organista nueve fanegas de trigo y 330 reales en concepto de salario3. Tu-
vieron que ser los ultimos gastos que generd el 6rgano antiguo, puesto que, en
breve, como deciamos, se fue a mejor vida junto a la vieja iglesia que le habia
acogido. Ya cuando las obras iban finalizando, en 1739, el mayordomo, D. Luis
de Chaves y Porras, y uno de los curas, su sobrino D. Luis Miguel, cursaban
ante el Consejo de Ordenes la peticion formal de un nuevo instrumento, “como

1 Sobre los procesos constructivos de la parroquia, vid. VALVERVEDE BELLIDO, ].M. y LOREN-
ZANA DE LA PUENTE, F. Arquitectura y poder en tierras de Santiago. Fuente de Cantos, 1730-
1799, la iglesia en obras, en prensa.

2 LORENZANA DE LA PUENTE, F. “Los efectos del terremoto de Lisboa de 1755 en la parroquia
de Fuente de Cantos”, en LORENZANA DE LA PUENTE, F. (Coord.) Actas XVII Jornada de Historia
de Fuente de Cantos, Badajoz, 2017, pp. 243-268

3 Archivo Histérico Nacional (AHN), seccién Ordenes Militares (00.MM.), Archivo de Toledo, Ig.
71.169, f. 37.
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el que habia cuando se demolié la iglesia”, y también de un facistol y la instala-
cion de un coro bajo*.

El 6rgano desmontado se hallaba en un coro alto de gran tamafio cuyas
hechuras no gustaron mucho a los arquitectos que reconocieron el templo en
1732. Manuel Rodriguez propuso sustituirlo por un coro bajo a los pies de la
iglesia donde se ubicaria una tribuna pequefia en la que se instalaria el nuevo
organo, y que se utilizarfa igualmente para subir a la torre; dicha tribuna se
asentaria sobre una béveda, sostenida a su vez en dos pilastras de canteria
fingida adosadas a la pared y otras dos de piedra de grano. Afirmaba el alarife
de Los Santos de Maimona que la iglesia ganaba asi en espacio y en economia;
el vicario general, el fuentecantefio D. Bernabé de Chaves, después prior de
San Marcos de Ledn, gracias a cuyas influencias se pudieron hacer las obras,
estuvo de acuerdo®. Ese mismo afio, en la postura que presentaron para adju-
dicarse la obra de reconstruccion de la iglesia los cuatro arquitectos que con-
currieron inicialmente (Manuel Rodriguez, Antonio Gonzalez, Domingo Martin
y Diego Alvarez) propusieron una segunda tribuna a los pies, instalando en la
de la pared sur la escalera para subir a la torre y al 6rgano®. No obstante, si
consultamos los planos de Juan Alfonso Ladera realizados con ocasion de la
siguiente reforma, tras el terremoto, todo da a entender que el érgano se ins-
tal6 finalmente adosado a la pared norte, sobre un entramado de madera que
sobresalia cuatro varas, y que fue la de esa pared la Uinica tribuna que se alzo.

El nuevo 6rgano se recibié el primero de enero de 1753 y tuvo un coste de
cuatro mil ducados’. A modo de comparacion, y para que apreciemos el consi-
derable esfuerzo econémico que realizé la parroquia, resulté cuatro veces mas
caro que el colocado siete afos atras en la Granada de Llerena en sustituciéon de
los dos anteriores, perdidos en la reforma de 17448. Segiin mediciones de Juan
Alfonso Ladera, tenia 4’5 varas de ancho y 6’6 de alto®. Su artifice fue el conocido
organero D. Francisco Ortiguez, autor también del 6rgano del lado del Evangelio
del coro de la catedral de Sevilla, terminado en 173310, Poco antes de entregar el

4 Ibidem, ff. 19-21.

5 Ibid,, f. 26.

61b,, f. 30.

7 AHN, 00.MM,, Toledo, lg. 79.980-], s.£.

8 MATEOS ASCACIBAR, F.J. y HERNANDEZ GARCIA, A. La iglesia de al Granada de Llerena: pa-
rroquia matriz de la Orden de Santiago en Extremadura (El templo mudéjar, el proyecto de José
de Hermosilla y la iglesia actual de José Gémez), Llerena, 2022, pp. 144-145.

9 AHN, 00.MM,, Toledo, 1g. 79.981, s.f.

10 E] de Ortiguez sustituy¢ al fabricado por fray Juan en 1479 y fue sustituido por el de D. Valen-
tin Verdalonga, de 1831: https://www.catedraldesevilla.es/la-catedral /musica/el-organo/
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de Fuente de Cantos habia concluido el que auin se conserva en la parroquia de
Santiago Apostol de Castafio del Robledo, tenido en esta poblacién onubense
por una de las joyas de su patrimonio historico (fig 1). Se dice que Ortiguez fue
el encargado de desmontar los antiguos 6rganos catedralicios del siglo XVI, de
origen flamenco, y que reutilizé sus tubos para los nuevos encargos que le fue-
ron saliendo, con lo que podia permitirse abaratar los costes!!l. No obstante, y a
la vista de lo que cobro6 por el de Fuente de Cantos, no creemos que aqui se diera
este caso.

Fig. 1: Organo de la parroquia de Santiago
Apdstol de Castafio del Robledo, Huelva, obra
de D. Francisco Ortiguez.

Fuente: RODRIGUEZ, M. “Sones barrocos en
el 6rgano de Castafio del Robledo”:
https://turismosierradearacena.com/sones-
barrocos-en-el-organo-de-castano-del-
robledo/

II. UN ORGANISTA POLIVALENTE

El primer organista que tuvo la nueva parroquia de la Granada, el mismo
que nos ha facilitado parte de la informacidn anterior y casi toda la que vamos
a exponer a continuacion, fue Roque de Ossette, recomendado por el propio
Ortiguez, al que siempre profesé una profunda admiracién; asi, en una de las
stiplicas que elevé al Consejo de Ordenes, decia de él: “célebre por el [6rgano]
mayor que hizo en la Santa Iglesia de Sevilla, quien por haber tratado al supli-
cante les dio el informe para que lograse esta iglesia sujeto que pudiera con-

11 CARRASCO TERRIZA, M.J. “El érgano parroquial de Castafio del Robledo”, Boletin Oficial del
Obispado de Huelva, 264, 1987, pp. 56-71.
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servar un 6rgano de tanto rumbo”12. Ossette tampoco se cans6 nunca de elo-
giar la calidad del ingenio que se le habia confiado, del que decia que estaba
considerado “por sus conocidas circunstancias el mejor de toda la provincia”.
Una segunda lectura de estas frases deja entrever su satisfaccion por haber
sido justamente €l el elegido para hacer sonar semejante portento.

Roque de Ossette Gasca y Viamonte era natural de Tierzo, poblacion
perteneciente al sefiorio de Molina y al obispado de Sigiienza. Educado en
una familia de musicos, era hermano del celebrado compositor D. Manuel de
Ossette, maestro de capilla de las catedrales de Ledn (1746-1755), Zamora
(1755-1757) y Granada (1757-1775), sede esta uUltima de la que fue también
prebendado!3. Ambos musicos hubieron de mantener una relaciéon fluida,
puesto que en alguna ocasién indicé Roque su intencién de enviar a su hijo,
de nombre también Manuel, a que se formase con su hermano. Antes de re-
calar en Fuente de Cantos, Roque habia sido durante cuatro afios adminis-
trador del infante D. Luis Jaime, comendador de Valencia del Ventoso. No
sabemos cuanto ganaria como tal, pero por el conocimiento que tenemos de
los sueldos que percibian los administradores de encomiendas de la zona,
estamos seguros de que salié perdiendo al cambiar de empleo, pero a fin de
cuentas el de organista era su verdadero oficio y desde luego su auténtica
vocacion. Su eleccidn como tal, entre otros muchos candidatos (segin su
version), fue debida a la recomendacién de Ortiguez y también al interés que
por él mostraron los curas de entonces: D. Luis Miguel de Chaves y D. Anto-
nio Casquete de Prado.

Ossette estaba casado con D2 Gerénima Castafieda Rico y Posadas, natu-
ral de Zafra. Tenia dos hijos cuando se asent6 en la villa: Manuel Joseph y Ma-
ria Teresa; a finales de 1755 bautiza en la Granada a Rosa Josepha, apadrinada

12 Si no se indica otra cosa, la documentacién consultada para este capitulo procede de cuatro
memoriales de Roque de Ossette remitidos al Consejo de Ordenes entre noviembre y diciembre
de 1767, contenidos en AHN, 00.MM.,, Toledo, lg. 79.980-1], s.f. El mas completo de aquellos se
titula “Plan en que se explica la obra que contiene el drgano de la iglesia de Fuente de Cantos,
por su organista. Se explica en método Musico y Aritmético”.

13 Manuel de Osete (1715-1775) fue autor de una ingente obra, en la que destacan los motetes,
villancicos y en general el canto de érgano. Se conservan sus partituras en los archivos de las
catedrales en las que ejerci6, y también en la Biblioteca Nacional, donde se registran dieciséis
obras manuscritas de su autoria y otras nueve en las que participé (https://datos.bne.es
/persona/XX1339415.html). Sobre su figura, vid. ROBLEDO, L. “Inventario de las obras del siglo
XVIII conservadas en la catedral de Granada el afio 1800”, Revista de Musicologia, 3-1/2, 1980,
pp. 285-289; LOPEZ CALO, J. Catdlogo del archivo de miisica de la catedral de Granada, vol. I:
Catdlogo, Granada, 1991, en especial pp. 95-100; TEJERIZO ROBLES, M. y otros, Los motetes de
Manuel Osete (1715-1775), Sevilla, 2016.
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por el administrador de la Encomienda Mayor de Leén, D. Manuel Rufel, a
quien hubo de conocer mientras desempefiaba idéntico cargo en la cercana
villa de Valencia del Ventoso!4. Los tres hermanos se confirmaron en esta
misma parroquia en 1758, y poco después nacié el cuarto y definitivo vastago,
Josefa Maria, confirmada en 176915, La presencia en los libros de bautismo de
Roque y de su hijo y sucesor en el oficio, Manuel, se extiende a la participacion
de ambos en numerosos bautizos; se ve que su presencia constante en el tem-
plo y la proximidad del érgano a la pila bautismal convirtieron a los Ossette en
padrinos socorridos y recurrentes.

A los dos meses de empezar a ejercer su ocupacién propuso a los curas
algunas mejoras que era necesario introducir en el 6rgano, siendo la principal
la conveniencia de instalar un quinto fuelle, cuyo trabajo de carpinteria costé
636 reales. Lo que no pudo cambiar fue su colocacién: adosado a la pared so-
bre bastidor de madera, le disgustaba la sensibilidad que manifestaba ante
cualquier movimiento. Imaginemos, por tanto, el pavor que tuvieron que des-
pertar en Ossette los terremotos habidos por estos afios:

“Este 6rgano tiene el defecto de estar puesto sobre una armazén de
madera, que sale de la pared de la iglesia y avanza al aire cuatro varas, de
cuya cimbra los movimientos de tierra del afio de 55, 61 y 63 le hicieron
mucho dafo y se desafinan con poco motivo los llenos”.

Especialmente graves fueron los efectos causados por el primero de los
citados, el terremoto de Lisboa: la violencia con la que actué increment6 la
cimbra ya existente y lo desafin6 por completo, lo que motivé la intervencién
de un especialista que, junto con Ossette, logré recomponerlo en treinta y seis
dias y por solo seiscientos reales. Los desbarajustes causados por los otros dos
seismos, de menor intensidad, los solucion6 él solo.

En 1765 alert6 que también se habia dafiado el soporte; para evitar que
el érgano se viniera al suelo hubieron de colocarse tres postes de mamposte-
ria, simulando columnas, a modo de asiento. Dos afios después, las obras de
mantenimiento realizadas en la iglesia en el mes de agosto volvieron a causar-
le a nuestro puntilloso organista una profunda desazon, puesto que la limpieza
de las paredes y bévedas llen6 de polvo la nave; la solucién fue atin peor: para
evacuarlo se abrieron las puertas durante tres dias, entre ellas la que estaba
junto al érgano, por la que entr6 “aire solano recio” que rajé maderas, dilato

14 Ex-Archivo Parroquial de Fuente de Cantos (APFC), Libro de Bautismos n2 9 (1744-1762), f.
249.
15 Ibidem, n® 9 (1744-1762),f.338vyn2 10 (1762-1776), f. 207v.
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los poros, aflojé los registros y capas de los secretos, etc. Aseguraba que “no
hay cosa que mas dafe los 6rganos que el calor”, mientras que la humedad
causaba el efecto contrario: se cerraban los poros al humedecerse la madera,
momento que era el idéneo para afinarlo. No obstante, no le qued6 otra que
actuar de inmediato, pues cuando tres dias después de los hechos, el 13 de
agosto, acudi6 a afinarlo y dejarlo preparado para la misa de prima y kalenda
del dia siguiente, visperas de la festividad de la patrona, en la que tocaria con
la capilla de musicos, se encontrd con que “un érgano de un espiritu de voces
grandes, apenas sonaban la mitad de su valencia”. Detalla Ossette el proceso
de reparacion, pieza a pieza y como al final, aunque agotado, logr6é que la mu-
sica luciera en la parroquia en dia tan sefialado.

Sobre el sonido que se extraia de sus tubos ha dejado un testimonio en
el que se apuesta por una especie de comunién intima entre érgano y organis-
ta, pues soélo el conocimiento profundo del instrumento permitia obtener lo
mejor de él:

“... es parte de habilidad apreciativa en el organista que, por conocer
las cualidades y esencias de las composiciones de los registros, sabe usar
de ellos para que resulten al oido nuevos registros por sus mezclas que
los organeros no han puesto en practica. Y por carecer de este conoci-

miento, organistas que saben su obligacidn, puestos a tocar un buen 6r-
gano no saben usar sino es lleno o lengiieteria”.

De ese conocimiento tan preciso que tenia del 6rgano deriva un meticu-
loso mapa con todos sus registros y canos, que titul6é “Plan en que se explica la
obra que contiene el 6rgano de la iglesia de Fuente de Cantos, por su organis-
ta; se explica en método musico y aritmético”, y que divide en tres partes:
“Lleno”, “Lengueteria exterior e interior” y “Cadereta interior de mano dere-
cha”. Tan satisfecho quedd Ossette de su propio trabajo que decidié enviarlo al
Juzgado de Iglesias del Consejo de Ordenes, e incluso le pidié al juez protector
“lo mande remitir a la censura de el organero de mas ciencia de esa Corte”, a
sabiendas de que “se admirara que haya organista que pueda formar, sin ser
organero, un plan con tanta intelija como se ve, porque no podra traer este
6rgano conservado ninguno que no sepa de raiz esta facultad”; ya lanzado a
demostrar sus capacidades, reta al protector de Iglesias a encontrar en Madrid
a tres organistas capaces de formar planos de sus 6rganos semejantes al suyo.

Ossette presumia, entre otras muchas cosas, como vemos, de ser orga-
nista de formacién y organero circunstancial. La diferencia estribaba en que
los organeros trabajan la estructura del instrumento, mientras que los orga-
nistas “tocan los 6rganos [pero], solo los entienden por las teclas”, no todos
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saben afinarlos y casi ninguno conoce su interior. El suyo en particular necesi-
taba, segliin dice, un reparo general cada afio y uno o dos particulares cada
mes; al ocuparse él de estas acciones, la iglesia se ahorraba una buena suma de
dinero. Tasa el coste de las composturas tras los seismos, para las que hubo de
apearse el 6rgano en tres ocasiones, en seis mil reales (se le recompensd, en
cambio, con solo doce fanegas de trigo), y los afinamientos posteriores po-
drian haber supuesto un gasto afiadido global de siete a ocho mil reales. Pone
como ejemplo lo que al parecer cobré en 1763 D. Joseph de la Rea por el arre-
glo del 6rgano de Llerena, que considera de peor calidad que el de Fuente de
Cantos: mil ochocientos reales, tras hacer una rebaja de mil.

Fig. 2: Detrds del paso de Ntra. Sra. de
i las Angustias, en el coro alto, aparece el
antiguo érgano barroco. Es la tinica
imagen que hemos hallado de él
Fotografia de Manuel Carrasco.

En realidad, Ossette no sélo era organista y organero, sino también el di-
rector musical de la parroquia por su condicién afiadida de maestro de capilla,
un oficio que implicaba en el mejor de los casos, como el que nos ocupa, la
direccion del coro, de los instrumentistas y la composicion de las obras que se
interpretaban. Un volumen de trabajo del que se vanagloriaba en una de sus
exposiciones al protector de Iglesias en 1766, en la que afirmaba que el nivel
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musical alcanzado en la parroquial fuentecantefia (gracias a su esfuerzo) era
similar al que podia hallarse en una catedral:

“... [Representando] lo util que habia sido para el aumento del culto
de Dios ... lo mucho que le habia costado de sudor para establecerlo, el
mucho volumen de papel que habia escrito en composicién y copias para
dicho culto, el mucho trabajo que se le habia seguido en la ensefianza de
los acdlitos de la iglesia y otros sujetos para que todo esto compusiese un

perfecto complemento de el mayor culto a Dios, tanto y con tan iguales
circunstancias se puede oir en una mediana catedral”.

Su faceta de compositor se traducia en la producciéon de obras para las
diferentes festividades del afio. Asi, en Semana Santa dirigia la funcién de las
Cuarenta Horas. A los cuarenta dias del Domingo de Resurreccion le llegaba el
turno a la festividad de la Ascension, en la que trabajaba durante tres dias, con
funciones de mafiana y tarde y mas de diez horas tocando; para esta ocasién
tiene compuestas salmodias (Salmo Credidit), el Magnificat, tres conciertos y
dos marchas para instrumentos y 6rgano. Para el Corpus cambiaba de registro
y tenia compuestos seis misas y tres villancicos!é, y otras obras especificas
para su Octava. Para el dia de la Patrona (15 de agosto) y su kalenda (vispe-
ras) componia mas misas y participaba en la novena. También se requerian
sus servicios para la festividad de Nuestra Sefiora de la Hermosa (8 de sep-
tiembre), que califica como “uno de los primeros objetos de este pueblo”, y
para la novena de Santa Teresa de Jesus (15 de octubre). Pero su mayor satis-
faccién llegaba con la Nochebuena, con su papel en la misa de maitines de Na-
vidad; por desgracia no se conserva entre la documentacién manejada el
ejemplar que Ossette remiti6 a Madrid en enero de 1767 con las letras de los
villancicos que se habian cantado. El inico premio que recibia cada afio por
ello era una partida de treinta reales que nuestro compositor destinaba al re-
fresco con el que convidaba a sus colaboradores una vez terminada la funcién,
“respecto a que, siéndolo en el mucho trabajo, sean participes en el premio”.
Seguramente tenia su mente puesta en los villancicos cuando declaraba en
otra ocasion que la composicion requeria de cualidades como el “entendimien-
to, la fantasia y la travesura”. Se sentia igualmente orgulloso de que sus obras
se representasen en otras iglesias, caso de la Colegial de Zafra, a donde, por
otro lado, acudi6 en alguna ocasién en calidad de examinador para cubrir la
plaza de organista por oposicidn.

16 El villancico, como se sabe, era un género musical de origen popular y caracter profano que se
interpretaba en diferentes festividades del afio, aunque terminé asocidndose especificamente a
la Navidad en la época contemporanea.
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También era conocido fuera de la poblacién como director de la capilla
de musica, con la que viajaba a donde se le requeria. Aqui su papel era muy
variado: cantor (alega que tiene muy buena voz, con la que podria colocarse en
el coro de cualquier catedral); enseflante de canto a los acélitos y a quien qui-
siera participar en la coral, sin cobrarles nada; y director de una pequeiia or-
questa.

Esta orquesta es otra de las paginas brillantes que se escribieron en el
historial musical de la parroquia. Su origen se remonta a una disposicién tes-
tamentaria de D. Alonso del Corro, primer hacendado de la villa, en 1679, por
la cual dot6 un grupo de cdmara compuesto por un bajo y dos chirimias, una
de tiple y otra de tenor, para acompafiar las funciones de la cofradia del Santi-
simo Sacramento (de la que habia sido mayordomo) en la parroquia y alla
donde se preciare. Dichas funciones se organizaban todos los jueves con la
renovacion de los sagrarios; cada tercer domingo del mes y sus visperas,
cuando salfan en procesiéon acompafiando el viatico para los moribundos; en
Semana Santa, Ascensién, Corpus y sus octavas, festividades marianas y de los
apostoles y pascuas, sin olvidar las visperas de todas ellas. La dotacién global
de los tres musicos era de dos mil reales al afio a perpetuidad, situados sobre
un censo de 61.600 reales de principal impuesto sobre los propios y rentas del
Concejo. Como los réditos del censo, por distintas causas, disminuyeron con el
tiempo y no alcanzaban a pagar los salarios de los musicos, que en todo caso
se habian quedado cortos, las vacantes no se cubrian en las oposiciones con-
vocadas y el grupo practicamente desaparecid.

Pero el hijo homénimo de D. Alonso del Corro, que recibié el titulo de
conde de Montalban, quien heredé (y ampli6) la fortuna de su padre, asi como
la mayordomia del Santisimo, renové esta manda en su testamento de 1746 y
mejord las dotaciones: los “ministros de chirimia” percibirian 660 reales al
afio cada uno y una vivienda, y el bajonista 1.320 reales y otra vivienda. El
conde, siempre muy puntilloso, alojé a los musicos en una casa con cochera y
bodega que tenia en el primer tramo de la calle Llerena, subiendo a la izquier-
da, cerca de la parroquia a fin de que no faltasen ni llegasen tarde a sus come-
tidos; incluso detallé cdmo habia que hacer las obras para dividir la casa en
tres viviendas y a quién correspondia pagar los sucesivos trabajos de mante-
nimiento. El convento del Carmen, como heredero de buena parte de los bie-
nes del conde, debia satisfacer los 2.640 reales anuales y reparar las casas de
los musicos cuando hiciera falta, y su priora, junto al administrador de la he-
rencia y el sacerdote mayordomo del Santisimo, se encargarian de cubrir las
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vacantes que se produjeran entre aquellos. Se prevé un complemento de tres-
cientos reales para el musico que supiera canto llano y se aprestase a ensefiar-
selo a diario a los sacerdotes, complemento que finalmente pasé a engrosar la
némina de nuestro organista. El interés del conde por la musica sacra era mas
que elocuente. No poco espacio dedicd, de hecho, a establecer el método para
que las plazas de musicos se proveyeran siempre en los candidatos mas capa-
ces, e incluso dispuso que, en el caso de que los capitales y rentas consignados
para sufragar sus mandas testamentarias (que fueron muchisimas) decayesen
en un futuro y no rindiesen para todo lo dispuesto, se atendiese en primer
lugar a la cofradia sacramental y a los musicos.

El conde increment6 las obligaciones de los musicos, de forma que ha-
brian de tocar también en las funciones (“visperas, misas y fuegos”) de la
Hermosa, ermita de la que habia sido igualmente mayordomo, en especial el 7
y el 8 de septiembre, en las de Jesus Nazareno, en las del Carmen (“misas y
fuegos”), en las de Santa Teresa de Jesus y en la festividad de San Francisco (4
de octubre), dia grande del convento de San Diego, congregacion de la que era
sindico. Recibirian por ello una gratificacién complementaria de tres fanegas
de trigo cada uno. Y aclaré que no debian ser obligados a tocar en la parroquia
en otras fechas que las sefialadas expresamente, y que podian aceptar, previa
licencia de la priora del Carmen, actuaciones que se les ofrecieran desde otros
ambitos, incluso fuera de la villa??.

Libre o voluntariamente, el caso es que los musicos aceptaron integrarse
en la humilde orquesta de Roque de Ossette. Y eso que éste no parecia muy
amigo de los instrumentos de viento a la vista de sus primeras impresiones,
recién llegado a la parroquia en 1753, al oirlos tocar, anotando entonces “la
disonancia que causaban las voces de estos instrumentos bastos con las voces
preciosas del 6rgano ... tocaban sin concierto”. Traté con ellos y advirtio que el
bajonista tenia amplios conocimientos de musica y que tocaba también el vio-
lin, por lo que le convencié para que instruyera a los otros dos en violin y can-
to, mientras que Ossette se encargaria de formar en eso mismo a un grupo de
acolitos. El resultado, un afo después, fue una agrupacion instrumental poliva-
lente de diez miembros, con un bajo, oboes (las antiguas chirimias) -que tam-
bién tocaban la flauta-, y violines; y de los diez, ocho cantaban igualmente.
Ossette presumia de su trabajo ante el juez protector de Iglesias comparando
el nivel musical de la parroquia fuentecantefia con el de las colegiatas y cate-

17 Toda la informacidn referida a los tres musicos procede de las mandas n® 25, 48, 53,77, 104 y
105 del testamento del conde de Montalban; AHN, Clero, lg. 744.
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drales préximas: “en opinién de muchos se ejecutan hoy funciones mas lucidas
que en la colegial de Zafra y catedral de Badajoz en esta iglesia ... tenga la glo-
ria de que hay iglesias bajo de la proteccion de V.I. que nada tienen que envi-
diar a las catedrales”. Y lo mas importante de todo: la musica atraia a mas fie-
les.

El niimero de actuaciones de la capilla musical al mando de Ossette se
fue ampliando hasta alcanzar las 88 funciones anuales. Para la “Milagrosa
imagen de Maria Santisima de la Hermosa”, cuya ermita se reconstruyd en
1762 y tanto le sorprendié (“esta Sefiora es el objeto de todo el pueblo y tiene
un templo nuevo mas hermoso que se ve por este pais”) se hacian cuatro ac-
tuaciones; en el Carmen, siete, y en los otros dos conventos tres en cada uno.
El resto, en la parroquia. El total de novenas en las que sonaba la musica era
de ocho: Asuncién, Natividad, Purisima Concepcién, Dolores, Carmen, San José,
San Juan Nepomuceno y Santa Teresa. Antes de su llegada, las funciones eran
muy pobres y no habia novenas, siendo la primera la que se estableci6 un afio
después de su llegada, en 1754, en honor a la patrona, la Virgen de la Granada.
Pero la que mas le satisfacia, insistia, era la actuaciéon de Nochebuena, a la que
segun el interesado acudia incluso gente de fuera.

I1I. “TODO SU EMPENO HA SIDO EN AUMENTAR EL CULTO A DIOS Y NO AL
DEMONIO...” UNA DEVOCION MAL RECOMPENSADA

Decimos interesado porque el objeto de sus largas representaciones ex-
poniendo sus méritos y desvelos no era otro que mejorar sus emolumentos. Su
salario oficial, fijado en la dltima visita del vicario general, era de mil reales
anuales mas veinticuatro fanegas de trigo, abonados por la fabrica, aunque
otros suplementos y beneficios duplicaban con creces esa cantidad: la colectu-
ria le daba trescientos reales, idéntica cifra lograba de la obra pia de Pedro
Sanchez de la Fuente (a cambio de llevar su administracion), y otros trescien-
tos percibia de la obra pia del conde de Montalban por ejercer de sochantre;
ademas, residia en una casita propiedad de la Iglesia, junto al granero. Aparte
estaba su actividad privada: dos reales por tocar en un bautizo, dos en un des-
posorio, seis en un entierro (cuatro si es de parvulo), etc. Este dltimo concepto
sumaba unos cuatrocientos reales al afio como mucho, montante que podria
incrementarse si no tocase gratis para cofradias y conventos.

El rendimiento que percibia por su trabajo no habia satisfecho ni mucho
menos sus expectativas cuando fue contratado por el cura D. Luis Miguel de
Chaves, quien le dot6 de los medios necesarios, pero no de un salario suficien-
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te: “este cura referido tiene la culpa de la ruina de su casa”, a pesar de constar-
le que la fuentecantefia era “una fabrica rica”. Las malas relaciones con su
mayordomo, D. Gabriel de la Pola, a quien llama su “enemigo oculto”, y a quien
le afea el quedarse con el diez por ciento del producto, cuando en otras parro-
quias este cargo lo desempefian sin coste alguno personas muy distinguidas,
agravaron el problema. Dice que ninguno de los empleados de la Iglesia (con-
tables, mayordomo, escribanos, carpinteros, albaiiiles, cerrajeros, etc.) regala-
ban nada y todos cobraban por su trabajo, mientras que él desempefiaba gra-
tuitamente funciones para las que no habia sido expresamente contratado,
como las de organero, maestro de capilla y educador de acoélitos.

La cuestidn no residia en que los emolumentos fueran miserables, sino
en el hecho de que no se correspondiesen con la cantidad y calidad de su tra-
bajo. Por una parte, los oficios divinos a los que estaba llamado a participar
eran mucho mas numerosos que en otras parroquias e incluso catedrales: “Se-
flor, maestros de capilla de catedral en el afio no trabajan mas y gozan las ren-
tas que tienen tan crecidas”; alega que el maestro de capilla mas pobre de una
colegial percibe por lo menos tres mil reales, y que a él mismo le han ofrecido
en la de Zafra, y solo como organista, cuatro mil cuatrocientos. Por otra parte,
él realizaba un cometido especializado, comparable a otros que requieren
“trabajo e inteligencia”; argumenta en tal sentido que si sus composiciones
hubieran sido escritas por un abogado o un escribano éstos percibirian, solo
por los pliegos y borradores gastados, unos derechos mucho mas elevados, y
eso que nada tiene que ver un trabajo con el otro: el de estos respondia a mo-
delos estandarizados y tenian libros a los que remitirse, el suyo en cambio
tenia como base el entendimiento y la fantasia y carecia en Fuente de Cantos
de archivos musicales que le sirvieran de apoyo.

Los lamentos de Ossette no son tan solo un intento de mejorar sus con-
diciones materiales, sino que también deben ser interpretados como un lla-
mamiento a dignificar el oficio de musico, a la vez que toda una reivindicacion
de la prevalencia espiritual de la musica sacra sobre otros géneros profanos, a
pesar de que la primera ofrezca unos rendimientos muy inferiores a los se-
gundos:

“... Sera, sefior, porque todos comen de su oficio, sélo al pobre del su-
plicante, por necesidad en que le hayan visto, lo han dejado sin premio;
aunque lo hayan visto ocupado los meses enteros en trabajar en el 6rgano
y aunque hayan oido las mejores funciones con el mayor lucimiento

desempefiadas para culto de Dios y de su Santisima Madre, no ha mereci-
do una leve gratificacion. Sera porque lo que se hace para Dios y su culto
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no lo estiman los hombres, porque es divino; si fuera profano como 6pe-
ras o comedias, sainetes y otras cosas perjudiciales a lo espiritual, no ha-
bia de faltar quien al suplicante lo gratificara, pero éste todo su empefio
ha sido en aumentar el culto a Dios y no al demonio”.

La extensa representacién de nuestro organero ante las instancias capita-
linas nos sirve también para adentrarnos en las precarias condiciones de vida
de los trabajadores cualificados en el medio rural, una especie de clase media
cuyas percepciones podriamos situar entre los 1.500 y los 3.000 reales al afio. Y
si las de estos eran precarias, podemos imaginarnos cdmo no serian las de los
asalariados del campo y artesanos, que generalmente no llegaban a percibir el
millar de reales. Ossette no se cans6 de repetir que su corto salario era insufi-
ciente para sostener a su “pobre familia”; no le daba ni para vestir a su prole:
“porque si se ha de comer, no se ha de vestir, y si se ha de vestir no se ha de co-
mer”. Su propio hijo Manuel va por la iglesia mal vestido, sin capa ni zapatos,
“indecente de ropa”. Habla mas adelante de “hambre y desnudez”, y su literatura
cobra tintes dramaticos cuando relata que se le han muerto tres de las cuatro
caballerias que tenia por inanicién, y temia que ocurriese lo mismo con su fami-
lia. Peor pintaban las cosas cuando habia gastos extraordinarios, por ejemplo,
los causados por su enfermedad, pues habia padecido ultimamente tercianas
atabardilladas en cuya curativa habia gastado el presupuesto familiar, y habia
tenido que trabajar incluso enfermo, pues de lo contrario no hubiese cobrado.
Le exasperaba que no pudieran darle anticipos, pues ello le permitiria hacer
provisiones cuando los géneros eran baratos, caso del aceite o del cerdo para
matanza, situacion que resume recurriendo a lo que él llama un “proverbio pro-
vincial” segin el cual “el que compra por mayor y a su tiempo come de balde”.
En otra parte de su memorial ensaya toda una perorata contra la presién fiscal,
enumerando todos los gravamenes a los que hacia frente. Ademas, no tenia mas
remedio que recurrir al pluriempleo, no ya como musico en eventos particula-
res, sino también como escribiente, contable o administrador para el municipio,
la parroquia o las cofradias; experiencia en ello no le faltaba, pues recordemos
que habia sido el administrador de la encomienda de Valencia del Ventoso antes
de venir a Fuente de Cantos. Tampoco era raro verlo sembrar trigo y habas en
tiempos de escasez y carestia, y llevar sus cerdos cebones a las dehesas de la
villa en tiempos de montanera. No faltan descripciones detalladas de estas otras
tareas, eso si, realizadas “con bastante encogimiento y vergiienza”.

Roque de Ossette solicitaba al protector de Iglesias que le buscase un
oficio en la Corte, aunque no fuera de musico, que le permitiera aumentar su
nivel salarial sin trabajar tanto, aunque de buena gana se quedaria en la villa a
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cambio de una subida de trescientos reales y seis fanegas de trigo por su ocu-
pacién de compositor, y otra de doscientos cincuenta reales y otras seis fane-
gas de trigo por su trabajo de organero; ambas tareas, como queda dicho, las
hace graciosamente, y tampoco se le daba nada a su hijo, quien le sustituye a
cargo del 6rgano cuando esta enfermo. En definitiva, admite con notorio re-
sentimiento: “De este modo, sefior, se premia en esta iglesia al que trabaja ... la
lastima es que unos lo trabajan y otros lo disfrutan y otros se apropian el lu-
cimiento del culto”. El hecho de que la parroquia de la Granada fuese “nom-
brada y distinguida en toda la provincia” debia mucho a su trabajo, pero el
caso era que la gloria se la estaban apropiando otros. Esta tltima afirmacién
trasciende la cuestion meramente salarial y nos traslada al debate sobre el
reconocimiento social de los profesionales espafioles de la musica en pleno
Siglo de las Luces. En todo caso, en otras ocasiones Ossette aseguraba que go-
zaba de “la primera estimacion del pueblo”.

La insistencia de Ossette apenas logré que se le concediesen algunas
ayudas de costa puntuales, en concreto una de doscientos reales en 1767 y
otra de quinientos al afio siguiente para “ayudar a socorrer sus necesidades”,
todo ello tras nuevas y muy detalladas declaraciones de penuria ante el Juzga-
do de Iglesias, avaladas por los curas. Sin embargo, y a la vista de las cuentas
de fabrica de 1768, no logré los aumentos salariales que pretendia, si acaso
alguna modesta gratificaci6n en moneda y en especie por los villancicos de
Nochebuena y ciertos pagos por trabajos de mantenimiento?8. Ello no impidié
que siguiera desempefiando sus funciones habituales, a pesar de sus amenazas
de abandonar el puesto. Y lo hizo siembre con profesionalidad, de modo que la
liturgia en la parroquia sigui6 brillando gracias al acompafiamiento musical y
el culto no dejaba de atraer a los fieles. Asi se declaraba en un informe externo
solicitado por Madrid en 1784, aunque por desgracia se omite el nombre de
nuestro compositor, a quien desde luego no le faltaba razén cuando aducia
que él ponia el trabajo y otros recogian los frutos: “Por haber dotadas algunas
plazas de musicos, se hacen todas las funciones de iglesia con la mayor solem-
nidad y esmero, siendo particular el culto que hay en dicha villa”1°.

No lleg6 Ossette a ver concluidas las obras de edificacion de la torre y de
reconstruccién de toda el area circundante, que afect6 al coro (que sera de
nuevo un coro alto) y cambio6 la ubicacion del érgano, aunque si estuvo al tan-
to de los proyectos. El de Ladera, de 1770, pretendia quitar las tres columnas

18 AHN, 00.MM,, Toledo, Ig. 79.981, s.f.
19 Archivo Diocesano de Badajoz (ADB), 1g. 878-30.337.
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que lo sostenian, que ademas molestaba el transito de las procesiones, y colo-
carlo en e] testero, hacia el centro de la nueva torre, sobre un arco a la medida
de su cajay el fuelle detras2. Imaginamos su sofoco, poco antes de morir, si es
que este hecho no acelero6 su final, cuando hubo de tirarse toda la pared occi-
dental y el templo quedd expuesto a las inclemencias meteoroldgicas, que las-
timaron el 6rgano y sus fuelles y necesitaron reparaciones presupuestadas en
mas de tres mil reales?.. El nuevo muro de adobe dispuesto desde el coro alto
hasta la boveda, levantado por Joseph Gémez, fue luego vencido por el aire,
segun se declara en abril de 1781, lo que causé nuevos dafos al 6rgano, “alha-
ja de mucho valor”, y a otros enseres?2.

IV. EL HEREDERO

Roque de Ossette ya no fue testigo de esta ultima catastrofe porque ha-
bia fallecido el 5 de diciembre de 1778. Se enterré al dia siguiente con el
acompafiamiento de toda la Hermandad Eclesiastica, se le hicieron por el ca-
mino seis posas y luego le cantaron cuatro misas23. No habia dinero para mas,
pero el clero fue al menos generoso con él en esta su Ultima presencia en el
templo, y ademas en su partida se le puso tratamiento de don como homenaje
postrero a su figura. Fueron sus albaceas el presbitero D. Juan de Yerga y su
hijo Manuel.

Fig. 3: Ex Ar-
chivo Parro-
quial de Fuente
de Cantos.
Partida de
defuncion del
Roque de
Ossette.

20 AHN, 00.MM,, Toledo, 1g. 79.981, s.f.

21 Ibidem, 1g. 79.980-], s.f.

22 [bid., 23-1V-1781.

23 APFC, Libro de Difuntos n® 4 (1747-1779), f. 463v.
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Manuel de Ossette y Castafieda también tenia tratamiento de don por
ser clérigo de menores; fue el Unico hijo varén de los cuatro que tuvieron Ro-
que de Ossette y Gerénima de Castafieda. En 1763 se le ubica en la parroquia
proxima de Calzadilla como musico primero “por su especial voz y destreza”, y
en esa misma parroquia obtendria una capellania, la de Pedro Gémez Arroyo,
que lleg6 a servir durante seis afios sin congrua esperando el momento de que
se le adjudicase?4. Desde 1767, con solo dieciocho afios, habia adquirido los
conocimientos suficientes (“por concurrir en €l la suficiente inteligencia para
ello”) como para sustituir a su padre al mando del érgano fuentecantefio. Lle-
vaba aprendiendo desde los siete, pero no sabemos si finalmente pudo ir a
Granada a formarse con su tio, de igual nombre, maestro de capilla de la cate-
dral, tal como habia deseado su padre. También destacaba como tenor y cono-
cia igualmente las tareas de conservacion y mantenimiento?s.

Ala altura de 1788, los menoscabos causados al drgano por las obras de
la iglesia no se habian reparado adecuadamente y D. Manuel de Ossette, tan
puntilloso como su padre, se quejaba con amargura a los curas y mayordomos,
pero éstos le remitieron al juez protector. Les recordaba que era una pieza que
habia costado cuatro mil ducados y era famosa en el territorio de las Ordenes,
y que si estaba “sonante” en la actualidad se debia a sus desvelos por remediar
en lo posible los dafios, pero los problemas eran evidentes: “sus voces estan
totalmente desfallecidas ... que mas puede servir de irrisién sus disonancias
que de culto a Dios”; sus fuelles también estaban muy deteriorados, de modo
que los golpeos del follador perturbaban las voces del coro, “oyéndose su es-
truendo en toda la iglesia”. En Madrid, por fortuna, escucharon sus stuplicas y
ordenaron que los parrocos buscasen a un maestro organero que reconociese
la pieza y presupuestase su reparacionze.

La situacidn financiera de la fabrica en esta fase final de las obras de la
iglesia ya no era tan boyante como cuando se adquiri6 el érgano treinta y cin-
co afios atras, pero sin duda se tuvo que hacer un esfuerzo adicional para
acondicionar una de sus alhajas mds preciadas, pues sabemos que el érgano
sigui6 sonando a lo largo del siglo XIX, y no faltaron disputas entre el munici-
pio y la iglesia a la hora de nombrar organista?’. El sueldo de éste se mantuvo

24 FERNANDEZ CATON, J.M. Catdlogo del Archivo Histérico Diocesano de Ledn, Ledn, 2006, vol.
1I-1, p. 495.

25 AHN, 00.MM,, Toledo, Ig. 79.980-1], s.f,, noviembre de 1767.

26 Ibidem, 6 y 14-VIl y 31-VIII-1788.

27 Hay noticias de estos conflictos en Archivo Histérico Provincial de Caceres, Real Audiencia, Igs.
671-3 (1853), 669-24.652 (1858) y 1.246-41090 (1870); ADB, 1g. 234-10.127, afios 1867 y 1869.
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en niveles mas que modestos, pues a la altura de 1850 sdlo percibia mil qui-
nientos reales, frente a los setecientos del sochantre?8.

Figs. 4 y 5: Parroquia de Ntra. Sra. de la Granada. Fuente de Cantos. Retablos de la Inmaculada y
de San Roque, compuestos en parte con piezas procedentes del 6rgano barroco.

En el primer tercio del siglo XX languidecieron las manifestaciones mu-
sicales en la parroquia y con ellas nuestro érgano barroco. Tras ordenar el
obispo Soto Mancera en su visita de 1908 la demolicion de la mitad del coro, el
organo fue trasladado; recomendd el prelado que se acudiese para ello al or-
ganero de la catedral de Sevilla, “que, segiin fama, es consumado maestro”2°.

28 Segun notifica una hoja titulada “Fuente de Cantos. Presupuesto de los gastos para el servicio
de la Parroquia de esta villa”, que localizamos en el Archivo Parroquial de Segura de Ledn, en-
tonces sin clasificar, y ahora en ADB.

29 APFC, Libro de Bautismos n ¢ 38 (1907-1910), f. 156.
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No sabemos si por entonces se tenia alin memoria de que la factura del 6rgano
parroquial se vinculaba directamente a la seo hispalense, pero estaba claro
que ya no habia ningin Ossette capacitado para este tipo de operaciones.
Treinta afos después, y al igual que les ocurrié a otros muchos de la provincia
durante o inmediatamente después de la contienda civil, fue desmontado y
sustituido por un nuevo 6rgano de tipo tubular de menor interés musicolégico
y artistico30. Ain pervive en cierto modo nuestro 6rgano barroco, pues algu-
nas de sus piezas sirvieron para componer los retablos de la Inmaculada y de
San Roque (figs. 4y 5).

30 SOLIS, C. “El é6rgano en la Baja Extremadura”, en https://nuestramusica.unex.es/nuestra_
musica/organo/organosolis.htm.
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SOCIOLOGICAL ASPECTS OF ORGAN BUILDERS IN LOW EXTREMADURA
(17TH AND 18TH CENTURIES). NEW CONTRIBUTIONS
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RESUMEN: Si se echa un vistazo a las publicaciones sobre el érgano de
la Edad Moderna en la provincia de Badajoz se observa que el instrumento
ha sido siempre el objeto de estudio -la propia obra de arte-. Sin embargo,
los aspectos sociolégicos de sus constructores han quedado en un segundo
plano, priorizando la catalogacién de nombresy obras. Por este motivo, es-
te estudio pretende recoger aspectos como la naturaleza del oficio, la evo-
lucién del modo de vida, y las relaciones de lo familiar y social con lo labo-
ral. También pretende localizar los focos organeros del siglo XVII en la
provincia y ofrecer nuevas aportaciones.

ABSTRACT: The publications about the organ of the Modern Age in
province of Badajoz show that the instrument has always been the object
of study the work of art. However, the sociological aspects related to
their builders have remained in the background. The catalogue of names
and works were the priority. For this reason, this study aims to collect as-
pects such as the nature of their trade, the evolution from itinerant to per-
manent way of life, and the family and social relations as the economic
core of the workshop. It also aims to update the 17th century or-
ganbuilding centers in the province and to offer new contributions.
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[. ESTUDIOS PRECEDENTES Y NUEVO ENFOQUE

La historiografia del 6rgano en Extremadura tiene su punto
de partida en los afios 80 del siglo XX y Solis Rodriguez fue
uno de sus primeros iniciadores. Entre sus trabajos adquie-
re prioridad “El 6rgano barroco en Extremadura (Aporta-
ciéon Documental)” (1987) por establecer una cronologia y
ofrecer una primera correlacion de nombres y obras. Sin
embargo, Solis Rodriguez ya public6 anteriormente otros estudios de menor
calado como “Los 6rganos” (1979) y “Panorama del 6rgano en Extremadura”
(1982), ambos pequefios articulos publicados en la Revista Alminar. Otras
tipologias fueron de caracter local como “Organos y organeros en Fuente del
Maestre (siglos XVI al XIX)” (1990), y otras con una visién mas amplia de la
musica como “Maestros de Capilla, Organistas y Organeros Portugueses en la
Baja Extremadura (siglos XVI-XVIII)” (1991). Otros autores plantearon estu-
dios mas analiticos como el de Pilar Barrios Manzano en “Historia de la musica
en Caceres (1590-1750)” (1980).

Todos estos trabajos plantean el estudio del 6rgano bajo los mismos pa-
rametros: la catalogacion de artistas y obras, y la periodizacion, elementos sin
los que no podriamos entender la historia del 6rgano.

Pero hay que sefialar que también contemplan aspectos socioldgicos,
aunque en menor medida, y este es el enfoque que he planteado para este es-
tudio. Mostrar la otra cara de la moneda. Conocer la vida del artista del Anti-
guo Régimen en la busqueda de la obra del arte. Es por esto que se estudian
tres aspectos fundamentales de su vida y que son inherentes a la misma obra:
la naturaleza de su oficio —-su ennoblecimiento y liberalidad-, el modo de vida -
condicionada por el mercado-, y, por ultimo, las relaciones familiares -
institucién que organiza la economia del taller-- y las relaciones sociales -
espacio para fiadores, apoderados de obras, etc. Estos tres aspectos sobre los
que se estructura este trabajo tratan de recoger los aspectos socioldgicos del
organero.

Un aspecto importante de este oficio fue que no pudo escapar a los con-
dicionantes histéricos de cada siglo, por tanto ;cual fue su contexto histdrico?
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I1. HISTORIA DEL ORGANO EN LA PROVINCIA DE BADAJOZ

Ya se ha mencionado que la periodizacién del 6rgano es uno de los aspec-
tos mas estudiados por la historiografia. Solis Rodriguez ya apunt6 que el 6r-
gano vivié dos momentos de esplendor (siglos XVI y XVIII) intercalados por un
marcado declive (siglo XVII)1. Manzano Aguilar precisé ain mas la periodiza-
cién, para esto tomd la divisidn de Louis Jambou, que establecid tres etapas: de
inicios del siglo XVIa 1630, de 1630 a 1690 y de 1690 a finales del siglo XVIII?, y
del mismo modo, en ellas se aplican los mismos momentos de esplendor y decli-
ve que aplicaria Solis Rodriguez algunos afios antes.

A continuacioén, se va hacer una rapida sintesis de las etapas en la evolu-
cion del drgano y su contextualizacién histdrica. Aunque el marco cronolégico
de este estudio se limite a los siglos XVII y XVIII, considero oportuno ofrecer
unos breves apuntes sobre la actividad organera del siglo XVI, para asi cono-
cer mas ampliamente la tendencia del instrumento a lo largo de los tres siglos
que componen la Edad Moderna.

I1.1. El primer renacimiento del érgano (siglo XVI)

Solis Rodriguez emple6 el concepto “un nuevo renacer artistico-
musical”3 para referirse a la actividad organera del siglo XVIII -con él se salva
el declive organero del siglo anterior-, pero implicitamente llevaba a pensar en
la centuria del quinientos como la de un primer renacer artistico-musical. Ba-
rrios Manzano identificé la actividad organera de esta centuria como el perio-
do de mayor proliferaciéon de 6rganos, y el de una especial preocupacion de las
autoridades eclesiasticas por el mantenimiento del instrumento.

Estas percepciones sobre el renacer del 6rgano en esta centuria se en-
cuentran en sintonia con las innumerables citas al instrumento en las visitas de
la Orden de Santiago a sus iglesias. Un ejemplo claro es la adquisicion de 6rga-
nos nuevos para la iglesia de Los Santos de Maimona (1574)4, coincidiendo con
su terminacidn, o la presencia de otros tantos en su altar mayor.

1 SOL{S RODRIGUEZ, Carmelo, “El érgano barroco en Extremadura (Aportacién Documental)”,
en Actas del 1l Congreso espaiiol de érgano. El érgano espariol, Ministerio de Cultura, 1987, (pp.
205-546), p. 205.

2 BARRIOS MANZANO, Pilar, Historia de la miisica en Cdceres (1590-1750), Institucién Cultural El
Brocense, 1980, p. 89.

3 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “El o6rgano barroco..., p. 205.

4 BERNAL ESTEVEZ, Angel, “La construccién de la Iglesia Mayor de Los Santos y la transforma-
cién de su entorno urbano”, IV Jornadas de Historia de Los Santos de Maimona, 2014, (pp. 12-
72),p. 42.
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Pero si hablamos en clave del estilo ;cual debié corresponderle? ;estilo
plateresco? Ante la falta de piezas conservadas, se debe considerar que el pla-
teresco inund6 todas las manifestaciones artisticas - ;y por qué no también al
organo? - y fue el nombre que se le dio a ese primer estilo renacentista de la
centuria en la Peninsula Ibérica.

I1.2. El declive (siglo XVII)

La etapa del drgano concerniente al siglo XVII se caracterizé por el de-
clive de su produccién. Esta circunstancia vino dada por causas de dimensio-
nes diversas. Por un lado, la creciente crisis del reino en lo econémico, politico
y social, y por otro -cerrando el circulo entorno a la region- las diversas secue-
las en las poblaciones aledaiias a la frontera por el conflicto bélico con Portu-
gal>. A esta dimensién regional habria que sumar otra causa: la reducida po-
blacién -la realidad constante en las poblaciones de la provincia durante el
Antiguo Régimen-.

Sin lugar a dudas, aquellas circunstancias histéricas debieron afectar la
produccién organera de la centuria, pues a menor poblacién menor nimero de
templos y, por consiguiente, menor demanda de drganos. Bajo esas circuns-
tancias reductoras, este espacio geografico no resultaria atractivo para aque-
llos que necesitaron buscarse la vida con la fabricacién de obras tan singulares
como fueron los érganos.

Vistas las causas que redujeron la produccién organera ;qué testigos la
justifican? Tan solo contamos con dos, las propias obras y la documentacion.
Por un lado, el nimero de documentos es muy reducido en comparacion con el
siglo posterior, e incluso su variedad se reduce a unas pocas tipologias -
principalmente contratos de obra-, y, por otro lado, el nimero de obras con-
servadas es muy reducido.

Segun el estilo, los 6rganos de esta centuria debieron evolucionar desde
formas clasicas a unas ultimas piezas donde se ya ha roto el esquema clasico, y
comienza a inundarse de decoracién cada vez mas exuberante y naturalista.

11.3. La explosidn dieciochesca (siglo XVIII)

Hay que precisar que el punto de partida de la explosion organera del
siglo XVIII se puede adelantar al dltimo decenio de la centuria anterior, ha-
ciéndose extensible quizas hasta inicios del siglo XIX. Y digamos que se debi6 a

5 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “El 6rgano barroco..., p. 205.
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factores de distinta naturaleza: material y espiritual. El primero, el presumible
mal estado de conservacion -tras doscientos afios- y la limitada maquinaria de
los 6rganos del siglo XVI, y el segundo intimamente vinculado con el espiritu
de la época, lo que Solis Rodriguez llamaria “el intenso fervor decorativo de las
iglesias”. Se trat6 de un espiritu que afect6 a todas las manifestaciones cultura-
les: iglesias, retablos, pinturas, vestimentas, mobiliario, etc. Ambos factores
movieron la gran renovacion del érgano.

Por supuesto, esta explosion cultural modificé la produccién del instru-
mento. Desde un pardmetro cuantitativo, el nimero de érganos crecié enor-
memente siendo testigo fiel la documentacién histérica. Como siempre, las
piezas conservadas representan un nimero inferior a las documentadas, aun
asf, representan un nimero mayor que las del siglo XVI -éstas por sufrir el
proceso de renovacidn- y del siglo XVII -por su reducida produccion-.

Pero esta explosion cultural no debe medirse sélo desde un parametro
cuantitativo. El pardmetro cualitativo -la forma y técnica del instrumento-
adquiere ahora dimensiones gigantescas. Las innovaciones técnicas fueron
numerosas y variadas: multiples registros, trompeteria abundante y exterior,
nuevas dimensiones, nueva estructura, decoracién y disposicion de la caja,
sistemas de ecos, etc. A esto hay que afiadir la innovacion formal con ejempla-
res cada vez mas espectaculares y decorados.

[1I. ASPECTOS SOCIOLOGICOS

I11.1. La evolucién de la denominacién del oficio y la liberalidad

El primer aspecto del trabajo estudia la naturaleza del oficio de organe-
ro, conocer el oficio es una manera de acercarse al conocimiento del hombre.
Se asiste a un enriquecimiento en la denominacion del oficio con la evoluciéon
de los siglos, muestra del orgullo y la falta de control gremial.

Una vision de conjunto de la documentacién ha permitido observar una
enorme riqueza terminoldgica en la designacion del oficio de organero. Pero hay
que advertir dos aspectos: primero, su riqueza terminoldgica no responde a
actividades especializadas del oficio, sino que todas ellas respondian a la misma
actividad: la fabricacidén integra del 6rgano. Sin embargo, esa variedad de desig-
naciones si responde a otro parametro: la cronologia. Tras un siglo de mono6to-
nas menciones al oficio, desde inicios del siglo XVIII y en adelante, se asiste a
una eclosion y capricho en las designaciones del oficio. Y un segundo aspecto,
hay un nimero bastante menor de menciones a otros oficios como escultores,
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tallistas, carpinteros y doradores. Estos no realizaron la misma actividad que los
organeros, los dos primeros se dedicaron a la decoracion tallada de las cajas,
tribunas, cancel, etc., el tercero principalmente desempefi6 tareas de reparacion
y aderezo, y el cuarto se dedicé a su acabado, aunque hay algunas excepciones.
Pero conozcamos la evolucién en la designacién al oficio.

Las referencias al oficio en la provincia durante el siglo XVII fueron es-
casas y emplearon casi los mismos términos: “maestro de hacer érganos”
(Brozas, Cazalla de la Sierra, Llerena, Zafra) o, incluso mas sintético, “maestro
de 6rganos” (Llerena y Zafra). Llama la atencién la homogeneidad y simpleza
de la terminologia, por sf sola no dice nada hasta que se compara con el siglo
siguiente -cuando se evidencia un gran cambio-. Por esto, la designacion del
oficio durante esta centuria parece evidenciar la consideracién del organero
como un artesano, carente de orgullo y liberalidad.

Junto al auge experimentado por el instrumento durante el siglo XVIII, se
asiste a un enriquecimiento del nombre del oficio, una variedad terminoldgica
casi tan amplia como artistas documentados: “maestro de hacer érganos” (Ber-
langa, Llerena, Salamanca, Zafra), “maestro de organero” (Aracena, Fregenal de la
Sierra, Jerez de los Caballeros, Llerena), “maestro de aderezar érganos”, “maestro
aprobado de obra organica” (Jerez de los Caballeros) y “maquinista constructor

de 6rganos” (Madrid).

(Pero qué llevo a esta variedad y enriquecimiento terminolégico? Con-
sidero que el disfrute de cierta excepcionalidad laboral -frente a otros oficios-
y una coyuntura econémica favorable, motivarian el enriquecimiento nominal
del oficio como manifestacion del orgullo y ennoblecimiento del arte organero,
algo propio del fulgor del siglo.

Pero ;qué excepcionalidad favoreci6 al organero frente a otros oficios?
Se ha acufiado el concepto de liberalidad de la organeriaé por la ausencia de
gremios del oficio que regulara su actividad -incluso en Salamanca’-. Pero
(porque no estaba sujeto a una instituciéon gremial?, se ha considerado que el
oficio de organero desarroll6 una actividad intelectual, diferencidndose de la
actividad mecanica de otros oficios. Esta circunstancia laboral -la intelectuali-
dad- pudo aupar el orgullo del organero y la designacién del oficio no es mas

6 MORALES SOLCHAGA, Eduardo, “Sobre la liberalidad de la organeria”, Revista del Departamen-
to de Historia del Arte y Misica, Universidad del Pais Vasco, n® 4, 2014, p. 38.

7 DE VICENTE DELGADO, Alfonso, “Noticias y documentos sobre drganos y organeros salmanti-
nos”, Salamanca. Revista provincial de estudios, Excma. Diputaciéon Provincial de Salamanca, n2.
26,1990, p. 233.
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que una manifestacién estética. Pero ;afect6 esto a su condicién social?, el
oficio de organero se encontraba aun sometido a su estamento, la ruptura del
sistema tardaria adn en llegar. Sin embargo, si pudo experimentar las grandes
pasiones de la época: el reconocimiento, el orgullo, etc.

(Cémo se explica la incorporacion de otros oficios a la actividad organera
en la provincia? Mientras que la mayoria de la documentacion refleja termino-
logia propiamente del oficio de hacer érganos (24), una quinta parte (7) nos
descubre otros oficios que se incorporaron a dicha actividad: “maestro escultor”
(Llerena y Jerez de los Caballeros), “maestro carpintero y tallista” (Almendralejo
y Jerez de los Caballeros) y “maestro carpintero” (Hornachos y Llerena). Todos
estos oficios estan representados casi por igual en ambos siglos.

¢Pero puede plantearse como una injerencia laboral la incorporacion de
estos otros oficios al mercado del 6rgano? No creo que fuera asi. La actividad
realizada por éstos se reducia a trabajar la caja y tribuna del 6rgano, es decir,
labores mecanicas. Ahi los escultores y tallistas podian exprimir sus labores de
decoracion (Mateo Méndez, Juan Ramos de Castro, Juan Tejero Jofre), mientras
que los carpinteros llevaron a cabo tareas de reparaciéon (Juan Ortiz Jurado,
Juan Cordero Bravo).

Entonces, ;qué hace al oficio de organero una actividad intelectual? Su
mecanica. Quizas ahi se encuentre la respuesta, la compleja mecanizacion del
instrumento le permitié trabajar libremente -la intelectualidad- sin la presién
de la competencia. De este modo, los organeros tan solo experimentaron la
competencia de los de su propia actividad y se mantuvieron al margen del
sistema gremial que controlaba las artes mecéanicas.

Por todos estos motivos, la condicién del organero debié cambiar enor-
memente del siglo XVII al XVIII y factores no faltaron: el gran niimero de obras
demandadas, la gran explosion plastica y técnica del estilo barroco, la crecien-
te importancia del 6rgano en la liturgia “que en todas nuestras iglesias aya
6rganos para acompafiar el canto de la Misa, y de mas Oficios Divinos... (Uclés,
1741)"8, etc.

En definitiva, una enorme demanda de érganos durante el siglo mas
exacerbado de la historia del arte debi6 aupar la figura del organero, y con él,
al hombre que lo ejercid.

8 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “El érgano barroco..., p. 213.

118



Aspectos socioldgicos de los organeros en la Baja Extremadura (siglos XVII y XVIII)

Otras cuestiones relacionadas con el oficio son circunstanciales. El aca-
bado del 6rgano estuvo a cargo de maestros doradores, aunque que hay que
advertir que solo se han documentado para el ultimo cuarto del siglo XVIII
(Jerez de los Caballeros y Almendralejo). Y, por dltimo, se ha documentado
aisladamente la intercalacion de las labores de organero y presbitero en una
misma persona (Llerena).

TABLA I: RELACION DE DESIGNACIONES AL OFICIO DE ORGANERO EN
LA PROVINCIA DE BADAJOZ DURANTE LOS SIGLOS XVII'Y XVIII

OFICIO

Maestro de
hacer 6r-
ganos

Maestro de
6rganos

Maestro de
organero

Maestro de
aderezar
6rganos
Maestro
aprobado
de obra
organica
Maquinista
constructor
de 6rganos

NOMBRE

Gaspar Salazar de Santa Cruz
Juan Montero de Carvajal
Juan Amador

Rodrigo Alonso Avendaiio
Diego Gallego

Manuel Olmedo

José Martin Hernandez
Juan Martin Gaspar

José Marchena

Martin Alonso

Juan Montero de Carvajal
Diego Gallego

Pedro Nufiez

Antonio Pérez

Fernando Manuel
Gregorio Castafieda Rico
José Antonio Larracoecheay
Galarza

Andrés Andia

Francisco Andia

José Marchena

Juan Duarte

Juan de Oliveira
Joseph de Aranda y Chavarria

Francisco de Andia

Manuel Risuefio
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VECINDAD

Zafra

Zafra

Brozas

Cazalla de la Sierra
Llerena

Zafra

Salamanca
Berlanga

Llerena

Llerena

Zafra

Llerena

Sevilla

Fregenal de la Sierra
Aracena

Llerena

Jerez de los Caballeros
Jerez de los Caballeros
Llerena

Jerez de los Caballeros

Evora

Jerez de los Caballeros

Madrid

ARO
1605
1628
1632
1649
1664
1712
1725
1741
1791
1634
1641
1666y 1671
1696
1681
1729
1742
1749

1761
1763y 1771
1790
1791

1618
1693 y 1694

1780

1807
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Maestro Mateo Méndez Llerena 1634
escultor Juan Ramos de Castro el joven | Jerez de los Caballeros | 1732
l(z/:{\?‘?)si:ll‘;(e)ro Juan Texero Jofre Jerez de los Caballeros | 1750
. José Calero Almendralejo 1790
y tallista
Maestro Mateo Méndez Llerena 1634
carpintero Juan Ortiz Jurado - 1666
Juan Cordero Bravo Hornachos 1716
Dorador Francisco Martinez Canet Jerez de los Caballeros | 1773-1775
Santiago Matasche Almendralejo 1791
Presbitero | Rodrigo Alonso Avendafio Cazalla de la Sierra 1649

I11.2. El modo de vida: de la itinerancia a la permanencia (localizaciones)

El segundo aspecto del trabajo muestra la evoluciéon del modo de vida del
organero y la localizacién de los principales focos organeros en la provincia en
los siglos XVII y XVIII®. El estudio de las localizaciones de los talleres ha desvela-
do dos importantes conclusiones: la evolucidn en la tendencia vital del artista,
de un modo de vida itinerante al establecimiento definitivo, y la diferente tras-
cendencia de los focos entre ambos siglos. Los focos del siglo XVII se caracteri-
zaron por un leve impacto sobre la demanda frente a talleres itinerantes, y los
de la segunda mitad del siglo XVIII llegaron a monopolizar el mercado.

Sin duda, ambas conclusiones son dependientes una de la otra. Las cir-
cunstancias econémicas del siglo XVII no permitieron al organero establecer
su taller en el tiempo y en un mismo lugar, le fue privado de formar una fami-
lia, perpetuar su apellido y arraigarse en un lugar. Sin embargo, la coyuntura
econdmica de la centuria siguiente le abrié nuevos retos vitales. Establecer un
taller de forma definitiva suponia ganar en prestigio y orgullo, formar una
familia, acumular propiedades, perpetuar su apellido mediante el traspaso del
taller al hijo, en definitiva, conseguir arraigarse en el lugar. En este sentido,
habria que citar el gran ndmero de organeros vascos, andaluces, navarros,
portugueses, etc, que vinieron a la provincia y vieron en esta centuria el modo
de cambiar sus vidas. Pero, ademas, esa coyuntura econémica también permi-
tié que nacieran los focos de la organisteria, ciudades con talleres que mono-
polizaron el mercado del érgano, talleres que podian atender un mercado cada
vez mas alejado sin necesidad de trasladarse.

9 Un foco organero es el lugar donde se establecieron mas de un taller del oficio al mismo tiempo,
durante un largo periodo de tiempo e, incluso, por atender la demanda mas alejada sin que los
talleres tuvieran que hacerlo; en él podian bascular talleres permanentes con otros itinerantes.
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La localizacién de los talleres de 6rganos en la provincia ha sido otro de
los aspectos estudiados por la historiografia. Mientras que las ciudades de
Llerena y Jerez de los Caballeros han sido sefialadas como los focos organeros
del siglo XVIII!9, los del siglo XVII se desconocen. Pero esto no debe extrafiar si
se consideran las circunstancias historicas de la centuria -de caracter reduc-
cionistas- y las lagunas documentales. Nada comparado con el siglo siguiente,
con mejores condiciones de estudio: mayor cantidad de obras y variedad do-
cumental-. Sin embargo, y a pesar de las circunstancias, se han podido estable-
cer los focos organeros del siglo XVII, aunque se advierte un impulso mucho
mas moderado que en la etapa siguiente.

I11.2.1. Siglo XVII

La documentacién ha revelado que la actividad organera durante el seis-
cientos guarda una relacién cronolégica y geografica con otras actividades de la
madera, como fueron la talla de retablos y otras obras de carpinteria. Es por
esto que los talleres se establecieron en los dos principales focos artisticos de la
centuria: Zafra y Llerena. Se han obtenido las mismas conclusiones para ambos
casos: no se ha detectado un establecimiento prolongado en el tiempo de los
talleres -los que mas el de Juan Montero de Carvajal 15 afios en Zafra y Diego
Gallego 8 anos en Llerena- y una importante presencia de talleres itinerantes.

En Zafra se han documentado los talleres de Gaspar Salazar de Santa
Cruz en 1605, y quizas también en 1618 cuando atiende otra obra en Jerez de
los Caballeros!?, y Juan Montero de Carvajal entre 1628 y 1641 -los 6rganos
de Fuente de Cantos, Santa Marta y Torre de Don Miguel Sesmero-.

En Llerena se han documentado los talleres del escultor Mateo Méndez
atendiendo los 6rganos y tribuna de Ntra. Sra. de la Granada entre 1634 y 1638
(aunque su labor escultérica es mas amplia, entre 1630 a 1641), el del organero
Martin Alonso que trabajé también en el aderezo de 6rganos y hechura del
realejo de la misma iglesia, y el de Diego Gallego entre 1664y 1671.

A partir de mediados del siglo el nimero de talleres era escasisimo en
ambas ciudades. El organero Rodrigo Alonso Avendafio, con taller en Cazalla
de la Sierra, tuvo que atender la demanda de un érgano realejo para el Con-
vento de San Antonio de Llerena (1649). La situacion de Zafra era aun peor,
tuvo que ser asistida por el organero de Llerena Diego Gallego en 1664.

10 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “El 6rgano barroco..., p. 209.
11 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “Maestros de Capilla, Organistas y Organeros Portugueses en la Baja
Extremadura (siglos XVI-XVIII)”, Revista portuguesa de musicologia, n®1, 1991 (pp. 87-96), p. 92.
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Otros maestros que trabajaron en la provincia procedian de latitudes
mas apartadas-incluso de fuera del pais- y no acabaron tomando vecindad ni
estableciendo talleres. Son los casos de Juan de Oliveira que siendo vecino de
Evora se le documenta en Jerez de los Caballeros en 161812, Joseph Lombardo
que era de origen romano y asistié los 6rganos catedralicios en 162513, Juan
Amador desde su taller en Brozas se obligé a fabricar el 6rgano del Convento
de Nuestra Sefiora de Gracia de Don Benito (1632), Antonio Pérez tenia su
taller en la collacién de Santa Maria de Sevilla cuando se obligé a fabricar un
organo para la iglesia de San Miguel de Jerez de los caballeros (1681), Joseph
de Aranda y Chavarria procedia del Norte de la peninsula y trabajo6 para Salva-
tierra de los Barros entre 1693 y 1694.

Como se ha visto, los focos organeros de Llerena y Zafra despuntaron
timidamente en la provincia durante el siglo y el impacto de los talleres itine-
rantes no fue menor. En esas circunstancias, el modo de vida del organero del
siglo XVII estuvo marcado por un mercado en constante movimiento y que no
le permiti6 disfrutar de estabilidad para establecer su taller.

TABLA II: RELACION DE TALLERES EN LA PROVINCIA DE BADAJOZ (SIGLO XVII)

TALLER NOMBRE Y FECHA

Gaspar Salazar de Santa Cruz (1605y ;16187)
Juan Montero de Carvajal (1628 y 1641)
Evora Juan de Oliveira (1618)

Mateo Méndez (1634)

Martin Alonso (1634)

Diego Gallego (1664, 1666y 1671)

Alonso Gallego (1682)

Cazalla de la Sierra | Rodrigo Alonso Avendaiio (1649)

Brozas Juan Amador (1632)

Sevilla Antonio Pérez (1681)

Juan Ortiz Jurado (1666)

Joseph de Aranda y Chavarria (1693 y 1694)

Zafra

Llerena

No se cita

[11.2.2. Siglo XVIII

Pero ;cual era el panorama del 6rgano en el centro de la provincia en el
intervalo de los siglos?, conocemos esta circunstancia por un documento de

12 [bidem, p. 92.
131d,, p. 93.
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inicios de la centuria. En 1712 la mayordomia de la iglesia de Ntra. Sra. de los
Angeles de Los Santos de Maimona, junto a los regidores y capitulares del mu-
nicipio, aprobaron la postura de Manuel de Olmedo para fabricar un nuevo
organo para su iglesia, aunque lo excepcional del documento es que lo aproba-
ron sin requerimiento de fianza por la seguridad de la obra. Esta excepcionali-
dad explica la situacién organera en la provincia: “no se lograra otro Maestro
por no averle en esta Provinzia”. En estas circunstancias, la oferta de organe-
ros en el centro de la provincia a inicios del siglo XVIII debié ser reducidisima,
esto incentivaria el establecimiento de talleres foraneos (norte de la peninsu-
la, Castilla, Andalucia y Portugal).

Un aspecto importante es la evolucion del tipo de establecimiento a lo lar-
go del siglo. Habria que diferenciar la primera mitad, cuando la estabilidad de
los talleres no estaba aun definida, de la segunda, en la que ya se observa una
tendencia a establecer los talleres en el tiempo -sobre todo de gente foranea-.

e Primera mitad

Las primeras fechas del siglo lo copa la dinastia organera de los Olmedo
(Francisco, Juan, Pedro y Manuel), su trabajo debi6 ser itinerante pues se les
ubica en el entorno de Jerez de los Caballeros al mismo tiempo que tomaron
residencia en Zafra (Manuel de Olmedo). Francisco de Olmedo compuso el
organo de la iglesia de Santa Catalina de Jerez de los Caballeros entre 1689 y
1711 y Manuel de Olmedo otro para Los Santos de Maimona en 1712. Tam-
bién asistieron las iglesias de Salvatierra de los Barros, Burguillos del Cerro,
Medina de las Torres y Bodonal de la Sierral#.

Durante la segunda década del siglo debi6 llegar el toledano Antonio de
Rivilla y Cerda. Tuvo un taller itinerante en la Mancha y Caceres hasta estable-
cerse temporalmente en Llerena, desde alli atendi6é obras en Monterrubio de
la Serena, Alburquerque, Villafranca de los Barros y la Catedral de Badajoz1s.

En esta década también lleg6 José Martin Hernandez procedente de Sa-
lamanca. Establecié su taller temporalmente en la villa ducal de Zafra entre
1716 y 1717 desde donde atendié los 6rganos de la Colegiata y del convento
de San Francisco, y el de la Ermita de Ntra. Sra. de la Coronada de Villafranca
de los Barros?6. En 1725 movi6 su taller fugazmente a Jerez de los Caballeros
donde hizo postura por la fabricacion del nuevo el 6rgano de la iglesia de San

14 SOL[S RODRIGUEZ, Carmelo, “El 6rgano barroco..., p. 210.
15 [bidem, p. 211.
16 [bid., p. 210.
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Bartolomé (alli debi6 ser afianzado por Gerénimo Trivifio vecino de la locali-
dad). De 1725 a 1738 cambi6 por tercera vez su taller a Badajoz para atender
los encargos del cabildo catedralicio. Sin embargo, desde 1731 su enfermedad
no le permitié acabar un ultimo érgano realejo para la catedrall’. Parece que
José Martin Hernandez jamds tom¢6 una vecindad definitiva en ninguna pobla-
cion de la provincia, en Jerez de los Caballeros (1725) dijo ser vecino de Sala-
manca y alli regresé al final de su vida para fallecer (1739).

El resto de referencias de la primera mitad del siglo son aisladas o refe-
ridas a otros oficios, de modo que no es posible considerar talleres de 6rganos
verdaderamente establecidos en el tiempo. Son los casos de Juan Cordero Bra-
vo, que aderezd el érgano y tenebrario de la iglesia de la Concepcién de Hor-
nachos en 1716, su oficio fue el de carpintero y quizas por esto no se le conoz-
can otras labores organeras. Al organero Fernando Manuel -siendo vecino de
Fregenal de la Sierra- tan solo se le documenta en una fianza para el 6rgano de
la iglesia de Santa Maria de la Encarnacion de Jerez de los Caballeros (1729).
Juan Ramos de Castro el joven establecié su taller de retablos en Jerez de los
Caballeros y tan solo se le ha documentado la fabrica de la caja de un 6rgano
(1732), es por esto que no puede considerarse si quiera un taller de 6rganos. A
Gregorio Castafieda Rico le ofrecieron fianza para reparar el 6rgano de San
Bartolomé de Jerez de los Caballeros en 1742, sin embargo, entonces era ve-
cino de Aracena, se trataba de un artista itinerante. Francisco de Andia proce-
dia de Olite (Navarra), tom6 vecindad en la Fuente del Maestre en 1742 y no
se le vuelve a citar en dicha localidad. Pedro Muriel maestro organero inter-
vino en la reparacién de los drganos de las iglesias de Bodonal de la Sierra
(entre 1738 y 1751) y de Salvaledén (1751), pero se desconoce su vecindad. Y
en 1753 el organero Francisco Ortiguez fabricé el 6rgano de la iglesia de Fuen-
te de Cantos; se desconoce su vecindad, aunque su trayectoria laboral parece
apuntar a Sevilla pues fabricd, junto a otros, el 6rgano mayor de la catedral de
Sevilla (1753)18.

Como se ha visto, no se puede afirmar que hubiera talleres de 6rganos
establecidos en el tiempo en la primera mitad del siglo. Se puede considerar el
de Pedro Muriel durante unos 13 afios, pero ni siquiera sabemos si tomo ve-
cindad. El resto fueron talleres itinerantes o se dedicaron a tareas sélo vincu-
ladas con el 6rgano -reparacion o decoracion (carpinteros y escultores)-.

17 Ib., p. 210.
18 yid. en este mismo volumen LORENZANA DE LA PUENTE, F. “El organero de Dios...
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e Segunda mitad

Desde la mitad del siglo, las ciudades de Jerez de los Caballeros y Llere-
na se convertirfian en los focos organeros de la provincia. Se produjo entonces
un cambio sustancial en el modelo de taller y la recuperacién econémica fue
un factor fundamental. La naturaleza itinerante de los talleres hasta 1750 tor-
no6 hacia un modelo que se caracteriz6 por el establecimiento prolongado en el
tiempo (mas de 20 afios) y el espacio, incluso, estos talleres cumplieron con la
demanda de obras lejanas (La Serena, Caceres, etc.).

a) Jerez de los Caballeros

La actividad organera en Jerez de los Caballeros ain era un erial en
1753 cuando se hace el recuento de oficios en el Catastro de Ensenada?®.
Prueba de esto es la asistencia desde Llerena de José Antonio Larracoechea y
Galarza para fabricar el nuevo 6rgano de la iglesia de Santa Maria de la ciudad.

No es hasta 1761 cuando aparece empadronado el primer oficio de ha-
cer érganos. A partir de entonces, los organeros Francisco Andia (22-24 afios)
y Souza de Mascarefias2? (38 afios) abrieron sus respectivos talleres que se
caracterizaron por el establecimiento prolongado en el tiempo, la atencion a
poblaciones cercanas y la relacién de lo familiar con lo laboral. Ejemplo del
liderazgo de sus talleres es la triple licitaciéon -ademds de Francisco Molina
maestro organero de Sevilla- por la contratacién del 6rgano de la iglesia de
Fuentes de Leon (1774-1777). También hubo otros maestros menores que
abrieron sus propios talleres.

e Francisco de Andia y Zargadoy

Francisco de Andia fue miembro de una familia de organeros de Olite
(Navarra) que trabajaron en parte de Andalucia (Jaén y Cadiz), su padre fue
Francisco de Andia y Almazan y su tio fray Andrés de Andia de la Orden de
Nuestra Sefiora de la Merced, ambos vecinos de Jaén. Debié nacer sobre 1708
pues a la edad de 34 afios emiti6 informe pericial (Fuente del Maestre) sobre
el estado de conservacidn del érgano de la iglesia de Almendralejo en 174221,

19 GORDILLO MORENO, Beatriz e MONTERO FERNANDEZ, Ismael, “Perspectiva de Jerez de los
Caballeros en 1753 a través del catastro del Marqués de la Ensenada”, XXXVI Coloquios Histori-
cos de Extremadura. Trujillo, 2007.

20 SOL{S RODRIGUEZ, Carmelo, “El o6rgano barroco..., p. 211.

21 Thidem, p. 212; CEA GALAN, Andrés, y CHIA TRIGOS, Isabel, Organos en la provincia de Jaén.
Inventario y catdlogo, Junta de Andalucia, 1998, p. 23.
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Tres aspectos preceden al establecimiento definitivo de este organero
en la ciudad de Jerez de los Caballeros: una vecindad fugaz en la Fuente del
Maestre (1742), la fabricacion -junto a su padre y tio- de un 6rgano para el
convento de San Agustin de Cadiz (1753)22y una posible vinculacién familiar
en Jerez de los Caballeros previa a su llegada a la ciudad. De ser cierto esto
ultimo, su tio Andrés Andia, organero vecino de Jerez de los Caballeros entre
1761y 1764, pudo abrirle el camino para establecer su taller en la ciudad pues
tomo su misma casa en la calle de Abajo.

Nada mas se ha documentado de Francisco en la localidad de la Fuente
del Maestre (1742), se ha especulado su intervencion en la fabricacion del
organo de la iglesia de la Candelaria de la localidad 23. Desde entonces se le
pierde la pista en la provincia, con una fugaz intervencién en Cadiz (1753),
hasta que se le documenta ininterrumpidamente siendo vecino de Jerez de los
Caballeros desde 1763 hasta los tltimos momentos de su vida.

Precisamente, en Jerez de los Caballeros se oficializ6 el contrato por el
organo de la iglesia de Santa Maria del Mercado de Alburquerque (1763); en-
tre 1763 y 1766 recibié varios descargos por la conduccién a Jerez de los Ca-
balleros del 6rgano de la iglesia de Valencia del Ventoso; en el poder otorgado
a Manuel Fernandez de Sala para que lo representara en su postura por el 6r-
gano de la iglesia de Castuera (1771), también anoté ser vecino de la ciudad
jerezana; y atendio otras poblaciones del sur de la provincia como Salvaleon, y
otras como Valverde de Leganés (ambas en 1771).

Tras un vacio documental entre 1771y 1776, en 1777 pierde el contrato
por la obra del 6rgano de la iglesia mayor de Fuentes de Le6n frente Souza de
Mascarefias. En 1780 fracasé en el intento de hacerse con el contrato del 6r-
gano mayor de la catedral de Jaén.

La aventura jienense le hizo volver al mercado provincial. El mismo afio
de 1780 consiguio otros dos contratos por dos érganos en Montijo y Brozas, y
entre 1781-1785 vuelve asistir a la ciudad jerezana, monté los 6rganos -tras
su dorado- de las iglesias de San Bartolomé y San Miguel.

Desconocemos el afio de su fallecimiento, se apunta que debi6 ser entre
1785 y 178724, aunque destaca la huella dejada por su taller: un buen nimero

22 Ibidem, p. 23.
23 SOLiS RODREGUEZ, Carmelo, "Organos y organeros..., p. 58.
24 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “El Organo Barroco..., p. 213.
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de obras esparcidas por gran parte de la provincia y una actividad prolongada
en el tiempo, entre 43 y 45 afios.

e (Gonzalo de Souza Mascarefias y Acufia

El caso del portugués Gonzalo de Souza Mascarefias y AcufiaZ es para-
digmatico, un artista extranjero que decidi6 asentarse definitivamente en la
ciudad.

Tomd en matrimonio a dofia Antonia Sanz Borrego vecina de Jerez de
los Caballeros y tuvo casa en propiedad en la calle de la Carcel Vieja. Desde alli
—-probablemente por su proximidad- atendi6 la reparacién de un reloj en Enci-
nasola en 1751, aunque con seguridad ya aparece en el padrén de la ciudad
desde 1761. En las fechas siguientes atendid los municipios cercanos a la ciu-
dad alternando las vecindades de Jerez y Segura de Leén: en 1769 reparé un
organo para Burguillos del Cerro, en 1771 es nombrado desde Segura de Le6n
“artifize maior de 6rganos en las ciudades, villas y lugares de dicha nuestra
provincia” y alli aparece avecindado en 1777 para componer el érgano de la
iglesia de Fuentes de Ledn, entre 1775 y 1780 compuso el 6rgano de Bodonal
de la Sierra.

De 1780 a 1786 tomo6 una nueva vecindad en Badajoz, desde alli atendio
las reparaciones y aderezos de los 6rganos de la catedral, y fabric6 el érgano
de Talavera la Real (1786). De nuevo, entre 1787 y 1789 volveria atender la
enorme demanda del sur de la provincia: Nogales, Salvale6n y Valencia del
Ventoso (1789). Sin embargo, en 1790 desplaz6 su taller a la Alta Extremadu-
ra para luego pasar a Castilla. Parece que el titulo de artifice mayor le dio esta-
bilidad a su taller pues permaneci6 casi 40 afios entre Jerez de los Caballeros y
Segura de Ledn.

e ;Otros talleres en Jerez de los Caballeros?

Otros talleres de la ciudad tuvieron alguna vinculacién con la actividad
organera, sin embargo, o son referencias sucintas o se dedican a otras activi-
dades como la escultura y el dorado. En cualquier caso, no se puede admitir
que hubiera maés talleres de 6rganos establecidos en el tiempo, otro caso fue el
taller del dorador Francisco Canet.

Juan Texero Jofre fue maestro tallista de retablos, mobiliario y también
de 6rganos, y tuvo taller en la localidad entre 1731 y 1764. Tan solo se le ha

25 Ibidem, p. 212.
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documentado la fabrica de la caja de un érgano para la iglesia de Santa Maria
de la Encarnacién (1750), a este encargo se le sumé un cancel de madera. Su
taller debié atender toda clase de encargos relacionados con la madera, aun-
que no puede considerarse un verdadero taller de 6rganos.

Al organero Juan Duarte se le ha documentado en la calle de San Agustin
(en la Collaciéon de Santa Maria) de la localidad tan solo en el afio 1791, nada mas
se sabe de él, por este motivo es aventurado admitir la continuidad de su taller.

Tan solo hay constancia documental de Andrés Andia por los padrones
de la ciudad en 1761 y 1764. Podria identificarse con fray Andrés de Andia de
la Orden de Nuestra Sefora de la Merced, natural de Olite (Navarra), avecin-
dado en Jaén y continuador de su hermano Francisco de Andia y Almazan en el
cargo de maestro organero del obispado de Jaénzé. De ser correcta esta rela-
cion fraternal, seria tio de Francisco de Andia. Su desaparicién de la documen-
tacion jerezana, a partir de 1765, coincide con la reforma que hizo ese mismo
afio del 6rgano de la Santa Capilla de San Andrés de Jaén.

Caso distinto es el de Francisco Martinez Canet. Fue un maestro dorador
avecindado en Jerez de los Caballeros entre 1768 a 1813. Por el padrén se
conoce que estuvo avecindado ininterrumpidamente en la calle de Arriba de la
collacién de Santa Catalina de la ciudad?’. Su labor fue esencialmente el dora-
do de retablos, aunque se le han documentado un par de trabajos de dorado
de 6rganos: el de la iglesia de San Bartolomé de Jerez de los Caballeros (1772)
“componer y dorar la boca de las trompetas...” y el de Santa Marta de los Ba-
rros (1773-1775). Si se considera el gran niimero de 6rganos salidos de los
talleres de la ciudad (Francisco de Andia, Gonzalo de Souza Mascarefias y Acu-
fia, y quizas algin otro) habria que considerar también la gran demanda de
sus acabados y quizas el taller de Canet debi6 atender dicha demanda, pero de
nuevo nos encontramos con lagunas en la documentacion.

b) Llerena

No es extrafio considerar la ciudad de Llerena foco organero del siglo
XVIII a razoén de su pasado histérico artistico. La “pequefia Atenas extremefia”
(siglo XVI) vio consolidar a uno de los principales pintores espafioles del siglo

26 CEA GALAN, Andrés, y CHIA TRIGOS, Isabel, Organos en la provincia de Jaén. Inventario y catd-
logo, Consejeria de Cultura, Junta de Andalucia, 1998, p. 23.

27 Se le ha documentado en los padrones de Jerez de los Caballeros en los afios 1768, 1770,
1771,1772,1775,1791, 1795, 1797, 1800, 1802, 1804, 1806 y 1813.
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XVII, y enmascarada tras esta enorme figura, una marafa de relaciones de los
artistas con su ciudad entre 1600 y 1650.

El estudio artistico de la Llerena del siglo XVIII ha sufrido un enorme re-
vés. La gran laguna -asi habria que llamarla- que presentan sus escrituras
publicas (de 1720 a finales del siglo) no ha permitido obtener una vision glo-
bal de la vida de los artistas. Sin embargo, si han quedado referencias a sus
nombres y obras?, lo que permite considerar que el arte en Llerena en el siglo
XVIII sigui6 la estela de siglos anteriores.

Se han documentado al menos dos talleres establecidos en el tiempo en
la ciudad, los de José Antonio Larracoechea y Galarza y José Marchena. Menos
presencia debid tener el taller de Leonardo Lucas (natural de la Puebla de Don
Fabrique, Ciudad Real) del que tan solo sabemos que fue enterrado el 20 de
noviembre de 1801 en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Granada de la ciu-
dad?e.

e José Antonio Larracoechea y Galarza

Este maestro organero lleg6 del norte peninsular, se avecindé en Llere-
na seguramente antes de 1749 pues entonces ya tenia en propiedad una vina,
lagar y plantorral de olivos, y un zumacal en el lugar de la Zarza en el término
de Guadalcanal, y no se le han establecido relaciones familiares. Se le ha do-
cumentado su actividad artistica hasta 1775 siendo vecino de Zafra, por lo que
tuvo el taller activo mas de 25 afios.

En 1749, aun tomando residencia en Jerez de los Caballeros para la fabri-
cacion del 6rgano de la iglesia de Santa Maria (1749), ya dice ser vecino de Lle-
rena; entre 1750 y 1753 pleite6 con el mayordomo de la iglesia de Los Santos de
Maimona por la factura de su 6rgano y en 1753 instal6 un érgano en la iglesia de
Valencia de las Torres3?. En ambos casos seguia siendo vecino de Llerena.

Entre 1759 y 1773 su taller amplié su radio de accion a las provincias de
Caceres y Avila, y las alterné con la de Badajoz, sin embargo, y a pesar de la dis-
tancia, todas estas obras las elabord desde su taller en Llerena. En la contrata-
cién del 6rgano de San Martin de Trujillo (1759) dijo ser vecino de la ciudad,
para 1760-1761 trabajé para Valencia del Ventoso haciendo la registracién de

28 Los escultores y tallistas de retablos Joseph Garcia, Miguel Delgado y Lorenzo de Vega, la saga
de pintores Brieva, los doradores Rodrigo de Hermosilla, Ignacio Caballero y José Osorio, y los
plateros Diego Felipe de Oliveros y Miguel Jerénimo Matamoros.

29 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “El Organo Barroco..., p. 214.

30 Ibidem, p. 213.
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un 6érgano y en Caceres tan solo hizo labores de reparacion (1773), entre 1771y
1773 también fabricé el 6rgano de la iglesia mayor de Barco de Avila.

Su vecindad en la comarca no la perdié en su dltima referencia docu-
mental, en 1775 se le pidi6 un informe pericial por el 6rgano de Garrovillas de
Alconétar y ahi afirmo6 ser vecino de Zafras3!.

e José Marchena

También tomo la vecindad de Llerena al menos desde 1780 y siguié
asistiendo de 6rganos a la comarca hasta el periodo entre 1806 y 181632. Tuvo
un taller abierto entre 26 y 36 afios, y no se le han documentado propiedades
ni vinculos familiares en la ciudad.

En 1780 intervino en el érgano de la iglesia de Ntra. Sra. de los Angeles
de Los Santos de Maimona -sustituyendo parte del que Larracoechea hiciera
30 afios antes- y en 1789 concert6 el 6rgano de la iglesia de Almendralejo, en
ambos casos dijo ser vecino de Llerena. En 1789 ya tenia contratado otros tres
organos para la provincia, el contratista fue Don Lorenzo Caro Guerrero, Vica-
rio General de la Provincia, y debian estar acabados en agosto de 1791 (el ul-
timo para una ermita extramuros de la villa de Fuente de Cantos). Y finalmen-
te, entre 1806 y 1816, concert6 el 6rgano de la Ermita de Ntra. Sra. de las Flo-
res de Bodonal de la Sierra. Parece que todos estos érganos debieron salir del
taller de José de Marchena en Llerena.

c) Otras localidades de la provincia

Pocas mas poblaciones fueron el destino de talleres de érganos. Juan
Martin Gaspar era vecino de Berlanga en 1741 cuando repar6 el 6rgano de la
iglesia de Santiago de Llerena33, y Pedro Manuel no cité vecindad cuando reci-
bié 734 reales por la compostura del 6rgano de la iglesia de la Purisima Con-
cepcion de Hornachos en 1756. Seria en Almendralejo donde se documentan
paralelamente un taller de 6rganos de José Calero (1790) y un taller del dora-
dor Santiago Matasche (1791), ambos dedicados a tareas vinculadas con el
6rgano.

Se desconoce el tiempo que estos talleres se establecieron en sus res-
pectivas localidades, de ahi que no podamos diferenciar entre talleres itine-
rantes o permanentes.

31 1bid,, p. 214
32 b, p. 220.
33 b, p. 214.
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d) Madrid

Parece que los organeros madrilefios que atendieron obras en la provin-
cia no tomaron vecindad en nuestra geografia, es el caso de los Risuefio. To-
mas Risuefio trabajé en los érganos de Santa Maria de Mérida y en su secreto
dej6 anotado “Este horgano le hizo Thomas Risuefio. En Madrid. Afio 1780”, y
el de Segura de Leén “Dn. Thomas Risuefio me fiz en Madrid siendo organero
del Juzgado afio de 1783”34, Manuel Risuefio fue hijo de Tomas y siempre tuvo
su vecindad en Madrid. Por la modificacién del érgano de la iglesia de la Can-
delaria de la Fuente del Maestre sabemos que ostentd un cargo publico: “En
Madrid por Manuel Risuefio Constructor de Organos de S.M. afio de 1807”35,
también trabaj6 en los 6rganos de Valencia del Ventoso: “A D. Manuel Risueiio,
organero de Madrid por limpiar el 6rgano ... hacer algunos cafios”3¢y los de
Torre de Don Miguel Sesmero y Aceuchal.

TABLA III: RELACION DE TALLERES EN LA PROVINCIA DE BADAJOZ, SIGLO XVIII

TALLER NOMBRE Y FECHA
Manuel de Olmedo (1712)
Zafra José Martin Hernandez (1716 y 1717)

José Antonio de Larreay Galarza (1775)
Antonio de Rivilla y Cerda (22 década del siglo)
José Antonio de Larrea y Galarza (1749-1753)
Llerena José de Marchena (1780, 1789, 1790, 1791 y 1808-1816)
Leonardo Lucas (1801)

Francisco de Olmedo (1689-1711)
Francisco, Juan, Pedro y Manuel de Olmedo (12 mitad del siglo)
Juan Ramos de Castro el joven 6 el menor (1732)
Juan Texero Jofre (1750)
Jerez de los Ca- Gonzalo de Souza Mascarefas y Acufia (1751y 1769)
balleros Andrés Andia (1 761)
Francisco de Andia (1763 y 1764, 1771,1774, 1777, 1780,
1781-1784y 1785)
Francisco Martinez Canet (1773-1775)
Juan Duarte (1790)

Salamanca José Martin Hernandez (1725)
Fregenal delaS. Fernando Manuel (1729)
Berlanga Juan Martin Gaspar (1741)

341b,, p. 215.

35 b, p. 215.

36 [b., p. 220.
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Fuente del Mtre. | Francisco de Andfa (1742)

Aracena Gregorio Castafieda Rico (1742)

Segura de Le6n Gonzalo de Souza Mascarefas y Acufia (1777)
Sevilla Francisco de Molina (1777)

Badajoz Gonzalo de Souza Mascarefias y Acufia (1780-1790)

Tomas Risuefio (1780 y 1783)
Manuel Risuefio (1807)

José Calero (1790)

Santiago Matasche (1791)
Juan Cordero Bravo (1716)
No se cita Pedro Muriel (1751)

Pedro Manuel (1756)

Madrid

Almendralejo

111.3. La relacién de lo familiar y social con lo laboral

El tercer aspecto del trabajo lo constituyen los aspectos mas personales
del organero: la familia y sus relaciones sociales. El estudio detallado de la
vida del artista de la Edad Moderna permite afirmar la relacién de dependen-
cia del aspecto laboral -el taller- del familiar y el social, de tal modo que en
muchos casos el primero no podia cumplirse sin los segundos. Esto se explica
porque la economia familiar —-en su mas amplio espectro- y las relaciones so-
ciales se convirtieron en facilitadores3” para la consecucion de la obra de arte.

Sin embargo, no ha podido analizarse dicha relacion para los artistas de
Llerena del siglo XVIII principalmente por el gran vacio documental de sus es-
crituras publicas. Los protocolos notariales es la fuente principal de la que ex-
traer las relaciones del artista con su contexto, ;cdmo cambiaria nuestra vision
del arte de la Llerena del siglo XVIII si se hubiera conservado dicha documenta-
cioén? Por este motivo se ofrece una vision parcial de los aspectos sociales en la
provincia.

Los ejemplos estudiados son solo una representacion sucinta de una
realidad que debid ser mas amplia, de este modo, este apartado no posee el
caracter totalizador del anterior.

Aclaradas las primeras cuestiones sobre el apartado, es momento de de-
tenerse en su estudio, aunque no ha sido sencillo su planteamiento. Carecia de

37 Facilitador: 1. m y f. Persona que se desempefia como instructor u orientador en una activi-
dad (web de la Real Academia de la Lengua: https://dle.rae.es/facilitador, visto 31/10/2022).
Podria contextualizarse la figura del facilitador de contrato de obras como aquella persona que
no solo dio respaldo econémico -con la fianza-, sino que lo hizo desde un punto de vista mas
amplio, con la busqueda y tramitacién de la propia obra.
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sentido hacer una catalogacion por localizaciones de la relacién de lo familiar
y social con lo laboral, por esto, me ha parecido mas oportuno hacer un plan-
teamiento por temas.

I11.3.1. Las relaciones familiares.

La documentacion histérica muestra las distintas relaciones del ambito
familiar con el taller, desde la titularidad de padres y suegros en escrituras de
obligaciéon y fianzas de 6rganos, a la disposicién de la economia familiar al
servicio del taller o, directamente, el traspaso del taller de tio a sobrino.

La referencia mas temprana se ha documentado en la localidad de Zafra.
El enlace matrimonial del organero Juan Montero con la hija de Marcos Garcia
Panoso -miembro del juzgado de la villa- impuls6 las primeras obras de su
taller. Fue precisamente su suegro el que firmé el pliego de condiciones para
que Juan Montero -su yerno- fabricara el nuevo érgano de la iglesia de Fuente
de Cantos (1628), ahi ademas fue fiado por Pedro Gémez vecino de Zafra del
que desconocemos si tuvo algun vinculo familiar. Parece que ahi inicié su ca-
rrera Juan Montero, el mismo afio salié de su taller el drgano para la iglesia de
Santa Marta. Pocos afios después fabrico otro para la iglesia de la Torre de Don
Miguel Sesmero (1641), aqui ya pudo fiar con su persona y bienes por lo que
su economia debia estar ya consolidada.

El escultor Juan Ramos de Castro (el mayor) firmé una escritura de fian-
za para que su hijo, Juan Ramos de Castro (el joven), fabricara la caja del 6r-
gano y balcon de hierro de la iglesia de San Miguel de Jerez de los Caballeros
(1732), el valor que debia cubrir era de 5.000 reales. Este es un ejemplo para-
digmatico del inicio de los talleres de 6rganos y retablos. Un maestro de taller
novel, caracterizado por su juventud y carente de bienes y rentas en propie-
dad, es asistido por su familia. Entonces se inicia una doble via contractual,
mientras que el titular del taller —el maestro de taller novel- hace postura por
una obray firma el contrato de obligacion, el vinculo familiar -su padre- pone
sus bienes y rentas como fianza por la seguridad de la obra. Del mismo modo
que Juan Montero con su suegro (Zafra, 1628), Juan Ramos de Castro recurre a
su padre para ser asistido en la fianza, de este modo, la economia familiar se
pone al servicio del taller.

Mas estabilidad debidé disfrutar la economia del tallista Juan Tejero
cuando se oblig6 a fabricar la caja del 6rgano -y el cancel de la puerta princi-
pal- de la iglesia de Santa Maria de la Encarnaciéon (Jerez de los Caballeros,
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1750) por valor de 9.000 reales, siendo a cuenta del tallista la madera y herra-
jes excepto las “fixas”. Sin embargo, lo que interesa es que puso “su personay
vienes muebles y raices avidos y por haver y poder cumplido q da a las justi-
cias de su Mag.” como fianza para la correcta finalizacién de la obra. Esto su-
ponia que, si la obra requiriera algin gasto para cumplir las condiciones pac-
tadas, el tallista debia costear dicho gasto con su persona (responsabilidad
civil), bienes muebles y bienes raices (inmuebles y tierras) que tuviera en ese
momento y en el futuro.

El caso del organero Francisco de Andia quizas sea el mas paradigmatico
en la dicha relacion de lo familiar con lo laboral.

En el segundo apartado se planted una hipdtesis: la identificacion de
Andrés de Andia, maestro organero y vecino de Jerez de los Caballeros en
1761 y 1764, con la figura de fray Andrés de Andia de la Orden de Nuestra
Sefiora de la Merced, vecino de Jaén y tio de Francisco de Andia. Ahora bien, a
este fray Andrés Andia se le pierde la pista en Jaén durante esos afios 1761 y
1764, y esta es una primera razén que sustenta la hipétesis. Una segunda ra-
zOn es la casa-taller de Andrés Andia en Jerez de los Caballeros, el padron jere-
zano la ubica en la calle de Abajo entre 1761 y 1764 lindando con casa de Juan
Botello; Francisco de Andia ya tenia la vecindad jerezana en 1763 y a partir de
1767 aparece avecindado en la calle de Abajo y lindando con casa del mismo
Juan Botello, y ese afio de 1767 Andrés Andia ya no aparecia en el padrén.

La hipoétesis plantea que Francisco de Andia entré a formar parte de la
casa-taller de su tio Andrés en 1763, e incluso se convirtiéo en maestro del ta-
ller el mismo afio. De ser cierta esta hipdtesis, es un ejemplo claro de endoga-
mia, un traspaso de taller segun la consanguineidad.

Una segunda relacion de lo familiar con lo laboral en la vida de Francisco
de Andia se remonta a los inicios de su taller. En 1763, con motivo de la fabri-
cacion del primer 6rgano para la iglesia de Santa Maria del Mercado de Albur-
querque, su suegro Manuel Lopez de Toro le fio con sus propiedades: unas
casas en la calle de Abajo lindera con casas de la viuda de Juan Ponce y las de
Tomas Ramos de Castro, y una vifia al paso de la Laguna; en 1771 volvid a ser
fiado por su suegro en la fabrica del 6rgano de Cabeza del Buey.

A partir de entonces todo comenzé a cambiar. El mismo afio de 1771 se
obligé a fabricar un 6rgano para Valverde de Leganés cuando ya hace fianza
con sus propios bienes raices “cuias Alajas son propias del Otorgante”: una
casa en la calle de Abajo, otra en la calle de la Carcel y una vina en los cotos de
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la ciudad. Repentinamente, en 1771 el suegro de Francisco desaparece de las
fianzas, y el matrimonio del organero y Clara Manuela Lépez de Toro ponen
sus propiedades —economia familiar- al servicio de las fianzas para la consecu-
cion de las obras en el futuro (1780).

[11.3.2. Las relaciones sociales.

En este apartado se analizan tres grados en la relacién del organero con su
entorno. El grado mas proximo, el establecimiento de una relacion laboral con una
persona de confianza para el cobro y consecucion de obras artisticas. El grado
mas lejano, la figura de un fiador ajeno al organero y facilitador de la obra para
una institucion. Y el grado mas extremo, emplear el veto hacia otro organero.

e Relaciones laborales

Los organeros explotaron las relaciones personales y laborales para
asegurar la continuidad de su taller, tanto con vecinos como con gentes de
zonas alejadas.

En 1605 el organero Gaspar Salazar de Santa Cruz -avecindado tempo-
ralmente en Zafra- dio poderes a los hermanos Marcos de la Torre y Francisco
de Segura, vecinos de la villa, para que cobraran en su nombre 500 ducados
que le debia el concejo de Valencia del Ventoso. En la base de esta relacion
laboral estaba la confianza de las partes, donde se mezclan aspectos persona-
les y contractuales.

Este sistema de relaciones laborales debié ampliarse a localidades ale-
jadas del taller para asegurarse el acopio de obras. En 1771 Manuel Fernandez
de Salas, vecino de Cabeza del Buey, recibié un poder del organero Francisco
de Andia -con taller en Jerez de los Caballeros- para que lo representara en la
subasta por el contrato de un érgano para la iglesia de Cabeza del Buey. El
organero anotd que debia personarse ante el estrado del Sefior Juez Defensor
de la Iglesias, Don Antonio de Plasencia y Robles, y reincidié en la necesidad
de ganar la subasta que “siendo necesario haga las mejoras y allanamientos
que quisiere y le pareciere hasta lograr el remate o remates”. Aqui se hace mas
evidente la fortaleza de esas relaciones laborales que, en ocasiones, hubo que
buscarlas en puntos muy alejados.

e Lacuestion de los fiadores.

En este apartado se estudia la figura del fiador, sin vinculos personales
con el artista y con una motivacion religiosa. Los fiadores fueron variados,
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desde civiles a altos cargos del gobierno civil y religioso, y tuvieron algin
vinculo con determinadas instituciones religiosas (iglesias y conventos).

El organista y maestro de hacer 6rganos Juan Amador, vecino de Brozas,
se oblig6 a fabricar un nuevo érgano para el convento de Nuestra Sefiora de
Gracia de Don Benito (1632), la fianza fue dada por Pedro Pantoja vecino de
dicho lugar. Juan Amador desarrollé practicamente todo su trabajo en la pro-
vincia de Caceres38 por lo que no debi6 conocer a su fiador, ;fue Pedro Pantoja
un facilitador de la obra para el convento?

El organero y presbitero Rodrigo Alonso Avendafio, vecino de Cazalla de
la Sierra, firm6 una escritura de contrato (1649) por la fabricaciéon de un 6r-
gano realejo para el convento de San Antonio Abad de Llerena. La fianza fue
cubierta por el licenciado don Francisco de Morales, vecino de Llerena y alcal-
de mayor de la Provincia de San Marcos de Le6n. Se hace evidente como el
gobierno civil se convierte en facilitador de obras para instituciones religiosas.

El caso del organero Manuel de Olmedo (1712) fue paradigmatico en lo
referente a la figura del fiador. Al "ser forastero Y no tener Persona q le fie tan
solo le exigieron otorgar escritura de obligazion Para Benir a Bivir a esta villa
y en ella fabricar dho 6rgano”, fueron, por tanto, la mayordomia y el gobierno
civil los que debian asegurar la obra -fiadores- controlando estrechamente al
organero en el taller, hasta el final del proceso.

En otros casos fueron los maestros organistas (los instrumentistas) los
que facilitaron la consecucidon de obras. El organista Fernando Mejia Gaitan,
vecino de Jerez de los Caballeros, otorg6 doble fianza por los contratos del
organo y reparaciones de la iglesia de San Bartolomé de la ciudad (1742), los
destinatarios fueron el organero Gregorio Castafieda Rico, vecino de Aracena,
y el alarife de la ciudad Juan José Suarez.

e Laproteccion del taller

Las relaciones sociales no sélo tuvieron el objeto de facilitar la contrata-
cién de una obra, hubo casos que, para proteger el taller y, por tanto, sus obli-
gaciones contractuales, se acudié al veto de otros organeros.

El organero Gaspar Salazar de Santa Cruz (natural de Toledo) veté la pre-
sencia del organero Juan de Oliveira (vecino de Evora) en la tasacién del 6rgano
que fabricé para la iglesia de San Miguel de Jerez de los Caballeros (1618), el

38 BARRIOS MANZANO, Pilar, Historia de la musica..., pp. 100-101.
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toledano no content6 con vetar al maestro e hizo anotar expresamente “ni su
compaiiero que trae consigo vecinos de Evora del Reyno de Portugal”3°.

IV. CONCLUSION

Alo largo de este estudio he querido plasmar las relaciones del organero
con su entorno. Se ha explicado la liberalidad que disfrut6 frente al sistema
gremial y la excepcionalidad laboral frente a otros oficios, todo ello gracias al
desarrollo de un trabajo intelectual. Esto motivé el enriquecimiento y varie-
dad de designaciones al oficio como muestra del orgullo y ennoblecimiento del
arte organero. Unido a la coyuntura econdémica del siglo XVIII, se asiste a un
proceso de cambio en su modo de vida, de la itinerancia al establecimiento
definitivo, proceso que desemboc6 también en la mejora de su condicién so-
cial. Pero para que esto fuera posible, debi6 establecer diferentes grados en la
relacion con su entorno, de unas relaciones mas amables a otras mas duras.

39 SOLIS RODRIGUEZ, Carmelo, “Maestros de Capilla..., p. 93.
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RESUMEN: La borrasca desamortizadora de Mendizdbal trajo la ex-
claustracion de los monjes jeronimos de la Real Casa de las Villuercas. El
esplendor de siglos de miisica en las celebraciones litiirgicas entré en declive
tras la desaparicién de un gran nimero de obras de su archivo. Los fran-
cisca-nos priorizaron las urgencias que la Real Casa precisaba con un plan
de restauraciones. Fijado éste, los religiosos pusieron su mirada en recu-pe-
rar la misica, evocando épocas de celebridad y fama. E1 22 de junio de 1923
acordaron la compra de un érgano monumental eléctrico para la iglesia
mayor. El nuevo érgano fue proyectado por el insigne organe-ro Alberto
Merklin y Stein (1892-1925), de origen franco-alemdn, afin-cado en Esparia,
siendo construido por la casa Walker. Fue inaugurado en la Misa solemne
del 8 de septiembre de 1924 El érgano ha tenido al-gunas restauraciones en
1958, 1992y 1995.

ABSTRACT: The Confiscation of Mendizdbal brought the secularization
of the monks from the Royal House of Las Villuercas. The splendour of the
centuries of music in liturgical ceremonies started to decline after the re-
moval of numerous works from its archive. Franciscans prioritized the ur-
gencies that the Royal House required in a restoration plan. Once this one
was determined, the monks focused on recovering the music, evoking re-
nown and fame eras. On 22nd June 1923 they arranged the purchase of an
electrical monumental organ for the main church, whose organ builder was
Alberto Merklin y Stain (1892-1925) of Franco-German origins settled in
Spain and working for the house of Walker. It was inaugurated in the solemn
mass of 8th September 1924. The organ has had some restorations in 1958,
1992 and 1995.
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El 6rgano de Albert Merklin en el Real Monasterio de Guadalupe

La Orden Jerénima es una institucién monastica de tendencia
puramente contemplativa, que en soledad y silencio, en asi-
dua oracién y animosa penitencia, pretende llevar a sus mon-
jes a la unién con Dios, consciente, por otro lado, de que
cuanto mas intensa sea esta unién por su propia donacion en
la vida monastica, tanto mas espléndida se hace la vida de la
=, Iglesia y més vigoro y fecundo su apostolado?.

o
gt

En este clima, la vida del monje jerénimo se desarrolla dedicando la ma-
fana al trabajo, medio normal para subvenir a sus necesidades, para ayudar al
hermano necesitado y para mantener el equilibrio interior. La tarde la dispone
para dedicarse con asiduidad a ejercicios de vida contemplativa e intelectual:
oracion lectura, estudio... Y en el curso del dia, santificando todas las horas, la
celebracién cantada de la Liturgia de las Horas, alabanzas divinas, y la Misa Con-
ventual, primordial ocupacién del jer6nimo, que orienta toda su manera de
vida, sus leyes y costumbresz2.

I. LLEGADA DE LOS JERONIMOS

El Santuario de las Villuercas comenz6 su andadura a finales del siglo XIII,
siendo inicialmente una pequefia ermita, pobre y humilde, custodiada en sus
primeros afios por el sacerdote Pedro Garcia (1330), a la que sustituy6 la deno-
minada segunda iglesia a finales del siglo XIV. Alfonso XI, que gustaba cazar por
aquellos parajes, visité Guadalupe en el afio 1335, contemplando el estado rui-
noso de la primitiva ermita y comenzando las gestiones para proceder a su res-
tauracion.

Se designé al cardenal Pedro Gémez Barroso3 como custodio, ocupandose
de tal cometido desde 1335 hasta 1341. En este tiempo se fundé en 1337 la
Puebla y por orden de Alfonso XI comenzaron a construir el Monasterio (1340)

1 La Orden de Ermitafios de San Jerénimo (Ordo Sancti Hieronymi, sigla 0.S.H.) fue fundada en el
ultimo tercio del s. XIV. Sus reglas fueron aprobadas por el Papa Gregorio XI, 15/X/1373, Bula
Salvatoris humani generis. Se propagé sélo por Espafia y Portugal, estando muy vinculada a las
monarquias reinantes de ambos paises. Sus fundadores fueron fray Fernando Yafiez de Figueroa,
noble cacerefio, educado en la Corte de Castilla, junto con Pedro y Alonso Fernandez Pecha.

2 “Convocados a la oracién liturgica, dejadas todas las cosas (Lc.5, 11-28), vayamos con presteza
al coro, considerando que vamos a participar en aquel canto de alabanza que nuestro Sefior Jesu-
cristo inici6 en el misterio de la Encarnacién y que la Iglesia continda sin cesar”. Recurso web
https://monjesjeronimos.es/constituciones/ consultado 14/V/2022.

3 (Toledo, c.1296-Avifi6n, Francia, 14/VII/1348). Legado pontificio, camerario papal, obispo de
Cartagena y consejero de Alfonso XI.

141



Manuel Garcia Cienfuegos

solicitando y obteniendo para este lugar la creacién de un priorato secular y lo
declard de su real patronato+.

El priorato secular, dotado con el sefiorio civil del prior sobre la Puebla,
estuvo dirigido por cuatro priores entre los afios 1340 y 13895, finalizando éste,
con la entrega del santuario a la Orden de San Jeré6nimo¢, que se mantuvieron
en este lugar cuatro siglos, hasta que la desamortizacién de 1835 puso fin a este
periplo, pasando a ser parroquia secular de la archidiécesis de Toledo, que re-
gentaban sacerdotes diocesanos hasta la llegada de la Orden Franciscana en
1908, que es quien rige desde entonces y hasta la actualidad el Monasterio y
Santuario.

II. LA MUSICA EN LA LITURGIA JERONIMA

El prélogo del Ordinario segtn el rito y ceremonias de la Orden de San
Jerénimo, practica una solemne declaracién de principios:

“Como el principal intento e instituto de la religién del glorioso doctor
nuestro padre S. Hieronymo sea ocuparse de dia y de noche en las alaban-
zas de Dios... Y especifica atin mas dicho Ordinario, entre nosotros dipu-
tamos cominmente la tercera parte del dia natural, conviene a saber. Ocho

horas para descansar, la otra tercera parte para los oficios divinales, la otra
parte el trabajo de las manos y para la leccién y refeccién”.

En las solemnidades de primer orden, como en la Natividad del Sefor, las
reglas y rubricas litirgicas se veian aquilatadas primorosamente. De vispera de

dicho dia se recomendaba a los monjes la puntual asistencia al canto de Prima,
de la que nadie debia dispensarse para asistir al canto de la Kalenda’.

Imaginemos el coro mayor de Guadalupe, en el colosal facistol esta
abierto el cantoral de oficio del dia, luciendo en su letra inicial una de las mas
hermosas vifietas y grecas de oro. El sitial del prior se ve hermoseado con rico

4 En 1340, Alfonso XI invocé ayuda a la Virgen de Guadalupe ante su enfrentamiento en la Batalla
del Salado, cerca de Tarifa (Cadiz). Posteriormente, en su visita de accion de gracias a la Morena
de las Villuercas, mandé engrandecer el templo, ofreciendo varios presentes y dos gracias singu-
lares: el Priorato secular y el Patronato real. Cf. GARCIA, S (OFM), “Origenes histéricos del san-
tuario”, en Guadalupe: siete siglos de fe y de cultura, Madrid 1993, p. 30.

5 Pedro Gomez Barroso (1341-1348), Toribio Ferndndez de Mena (1348-1367), Diego Fernandez
(1367-1383) y Juan Serrano (1383-1389), obispo electo de Segovia.

6 Fue designado primer prior, fray Fernando Yafiez de Figueroa. Eligié monjes de reconocida vir-
tud para la administracién de sacramentos y régimen de los hospitales. GARCIA, S. y TRENADO,
F (OFM), Guadalupe: historia, devocién y arte, Sevilla, 1978, p. 75.

7 La “calenda” o anuncio de la Navidad es un texto del “martirologio romano” (el calendario de las
fiestas de la Iglesia), que resume la historia de la humanidad y las esperanzas de la salvacion, que
encuentran su cumplimiento en Cristo.
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repostero bordado. Destacan las capas ricas y las dalmaticas aterciopeladas. La
salmodia es pausada y recogida, con la sola diferencia de que entre las lecciones
se dicen algunas chanzonetas o motetes devotos a canto de 6rgano de Nuestro
Sefior o de Nuestra Sefiora. Terminaba el Tedeum, que se cantaba en el siglo XV
“a canto de 6rgano” (es decir, en canto polifénico), comenzando la popular Misa
del Gallo. Misa en la que se canta la titulada Rex Virginum en canto gregoriano.
Sélo al ofertorio era costumbre tafier 6rganos o tafier de canto de 6rgano algu-
nas cosas devotas®.

La actividad musical de los jer6nimos en Guadalupe fue siempre de suma
importancia y se cuidd con sumo esmero. La musica tuvo igual categoria que el
estudio de la Logica y la Teologia. Probablemente no existi6 ninguna actividad
dentro del monasterio que implicara a mas religiosos y durante mas tiempo que
la musica.

Los jerénimos pasaban ocho horas diarias en el coro, se daban al estudio
de la musica, los ensayos, el aprendizaje de instrumentos. Copiar papeles de
musica y la esmerada copia en los libros corales. El canto gregoriano estuvo
siempre en el monasterio y fue objeto de especial cuidado en su interpretacidn.
Todo bajo la direccién del maestro corrector. Mas adelante, a mediados del siglo
XVI, surgié el maestro de capilla, encargado de la musica polifénica®.

Afloran las noticias sobre la polifonia en la Constitucion 23, del ano 1456,
en Guadalupe: “Item damos lugar para que en nuestros conventos se pueda can-
tar canto de 6rgano, en fiestas muy precipuas? y con licencia del Prelado, y no
con seglares, y que el Credo no se diga con 6rgano”11,

Fray Arcangel Barrado (OFM)12, en su obra Catdlogo del Archivo Musical
del Monasterio de Guadalupe, basandose en la del jerénimo fray Francisco de
San José (+6/XI11/1752), Historia Universal de Nuestra Sefiora de Guadalupe, des-
cribe:

8 GARCIA y TRENADO, Guadalupe..., p. 561.

9 SIERRA PEREZ, J. “La musica en Guadalupe”, en Guadalupe: siete siglos..., p. 448.

10 Sefialadas o principales.

11 La polifonia, el canto de 6rgano, siempre habia sido mirado por la Iglesia con un cierto recelo.
Fue a partir del siglo XVII, cuando ésta se interpreté sin pudor.

12 Valdeobispo, Caceres, 1907-Madrid, 1971. Historiégrafo franciscano, prolifico investigador.
AREVALO SANCHEZ, A. (OFM), “Tres semblanzas extremeiias: A. Barrado, G. Manzano y F. Cha-
vero”, Revista de Estudios Extremerios, LXVI-1, 2010, pp. 137-168.
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“Todas las fiestas de la Madre de Dios, aunque sean de las menores, se
solemnizan en este santuario con algun especial culto; de suerte que los
Maytines, que en todo el afio se cantan a media noche, duran casi tres horas
en estos dias, no hablo de las festividades de primer y segunda clase; por-
que en éstas, aunque sean de otros Santos, nos dan las tres en el Coro,
aviéndose llamado a las once y media; la Misa Mayor es siempre con la Ca-
pilla; y las visperas tienen tres favordones!3, cuando no son a canto de 6r-
gano, que sucede el no serlo muy pocas veces, pues en los mas oficia el

prior, y en algunas el vicario”14.

I11. LOS ORGANOS EN GUADALUPE

Varios documentos del Real Monasterio de Santa Maria de Guadalupe
mencionan por primera vez en el siglo XV la existencia de 6rganos al servicio de
la iglesia y del convento. El primer érgano grande documentado en los archivos
guadalupenses se instalé entre 1441 y 1444, siendo prior fray Gonzalo de Illes-
cas?s. Este instrumento, llamado el 6rgano viejo, fue desmontado en 1742.

Consta, ademas, que en el siglo XVI el Monasterio posey6 varios 6rganos
realejos portatiles y ocho pequefios 6rganos fijos. Esta riqueza de instrumentos
musicales era extraordinaria y tnica en Espafia. En tiempos de gobierno del
prior fray Pedro de Villalon o de Basurto (1501-1504) se hicieron los 6rganos
que estan encima del coro?s.

En el siglo XVII encontramos tres drganos mayores en la iglesia: dos ubicados
sobre los arcos del antecoro, a ambos lados, y uno en la nave de San Pedro. Este
ultimo lo colocaron sobre el arco de la puerta que sale al claustro y debajo de la

13 Contrapunto sobre canto llano usado principalmente para la musica religiosa.

14 BARRADO MANZANO, A (OFM), “Catalogo del archivo musical del Real Monasterio de Guada-
lupe”, Revista de Estudios Extremerios, -3, 1945, pp. 344-345.

15 Sexto prior (1441-1444), una de las figuras mas destacadas del monasterio. Conservé durante
su priorato el clima de piedad y de trabajo en que se encontraba la casa y la armonia existente
desde hacia afios con la villa y Puebla. Fue elegido por segunda vez prior (1450-1453). Fue con-
sejero de la corte de Juan Il y obispo de Cérdoba (1454-1464). Su sepulcro esta en el claustro
mudéjar de Guadalupe, labrado en alabastro por Egas Cueman, segin dibujo de fray Juan de Se-
govia. En las filacterias desenrolladas que sirven de adorno en el frente de la urna, en caracteres
gdticos, se lee la inscripcién: “Aqui yace el muy Reverendo en Cristo Padre D. Fray Gonzalo de
Illescas, del Consejo y Confesor del Rey nuestro sefior; Obispo de Cérdoba. Fallecié en Hornachue-
los, a 22/X/1464”. Cf. GARCIA y TRENADO, Guadalupe,... Op cit. p. 561.

16 Ibidem, p. 101. El prior propuso al convento que como Nicolas, organista de Toledo, habia he-
cho los drganos nuevos, y afinado los grandes y “que bien veian que la obra quedaba muy bien, y
que si les placia que le salariasen cada afio, que los huviere de ver cada afio”: SIERRA PEREZ, J.
“La musica En Guadalupe... Op. cit., p. 455.
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ventana del crucero. Los tres instrumentos se utilizaron independientemente para
acompanar la liturgia y los cantos de los monjes. Mas de noventa libros con musica
gregoriana, todos escritos e iluminados a mano por monjes, demuestran todavia en
la actualidad el alto nivel de este arte practicado en Guadalupe.

A comienzos del siglo XVIII, en 1701, el Prior fray Juan de la Serenal”
mando hacer el 6rgano nuevo, instrumento instalado en el antecoro de la iglesia,
llamado “Coro del Padre Vicario”, que corresponde al lado del Evangelio. Este 6r-
gano lo fabricé Pedro de Liborna y Echabarrial8 en 1702. Se hizo esta obra a costa
de la fundacion de Diego Lopez de Rivadeneira. Alo que parece, este instrumento
y el siguiente reemplazaron los drganos del siglo XVII en el antecoro.

En 1753 el prior fray Alonso de Montemolin mandé hacer el segundo 6r-
gano nuevo, instalado en el “Coro del Padre Prior”, que corresponde al lado de
la Epistola, frente al primer instrumento. Lo construyé D. Pedro de Echebarria
en 1754, se reedificé por D. José de Echebarria en 1792, y se reform6 en 1853
por D. Luciano Monzén, maestro organero de la catedral de Toledo.

Para estos dos 6rganos del antecoro el prior fray Bonifacio de Herreral®
mando hacer dos cajas talladas, obra que disefio el maestro arquitecto D. Ma-
nuel Lara Churriguera20. Estas cajas con sus tallados del barroco espafiol han
servido desde entonces hasta ahora y son testigos histéricos de gran valor.

El 18 de septiembre de 1835 los jeronimos guadalupenses tuvieron que
abandonar la Casa de las Villuercas con motivo de la exclaustracion. Siguié el pe-
riodo mas triste del Monasterio, sufriendo todo tipo de calamidades. En 1908 la
Orden Franciscana llegd a Guadalupe, y con ella la restauracion del Monasterio.

17 Sexagésimo sexto prior guadalupense. Entre sus méritos, cabe destacar la hechura de las andas
de plata para la Virgen, que pesaban siete arrobas y quince libras.

18 Maestro organero de la Capilla Real, discipulo de Fray José de Echevarria, que desarroll6 e im-
pulsé la tecnologia del denominado 6rgano barroco espafiol u érgano ibérico. La influencia de los
Liborna Echevarria, organeros de la Capilla Real, empez6 en Madrid en 1689 y no terminé hasta
1853, a la muerte de José Marigémez de Echevarria, sobrino del tltimo miembro del tronco di-
recto, José Liborna Echevarria.

19 Septuagésimo séptimo prior. Durante su prelacia fue terminada la reforma churrigueresca del
templo, celebrandose grandes fiestas con motivo del traslado de la imagen de Ntra. Sefiora de
Guadalupe desde la iglesia nueva al templo.

20 Madrid, c.1690-Salamanca, 1755. En 1731 se hizo cargo de la construccién de la iglesia nueva
de Guadalupe, patrocinada por el duque de Veragua, disefiando sus retablos. Entre 1742 y 1745
se ocupd de la ornamentacién de la iglesia antigua, que supuso modificaciones importantes en los
antiguos sepulcros, las bévedas y el coro, asi como la desaparicién de las capillas de las naves.
Simultdneamente fabrico, en colaboracién con otros artistas, una nueva silleria para el coro y la
caja del 6rgano realejo del antecoro.
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Los dos érganos del siglo XVIII, instalados en las cajas barrocas prestaron
servicio hasta la borrasca de la desamortizacion, siendo abandonados gradual-
mente. Sus tubos metalicos fueron refundidos y algunos restos continuaron
prestando un precario servicio hasta 192421,

Aunque materialmente s6lo existen unos pocos tubos de estos instru-
mentos histdéricos de Guadalupe, los archivos del Real Monasterio guardan da-
tos esenciales con detalles importantes de los dos 6rganos del siglo XVIII. Am-
bos instrumentos tenian las caracteristicas espafolas de su tiempo:

Sus registros (juegos de sonidos) tenfan un alto porcentaje de tubos me-
talicos tipo lengiieteria, sobre todo trompetas horizontales: tenian registros
partidos en un teclado (parte bajos y parte altos). Esto permitia tafier con un
registro la melodia en la mitad baja o alta de un teclado y acompafiar el canto
con un registro diferente en la otra mitad del mismo teclado. No tenfan un pe-
dalero completo sino s6lo unos pocos pedales y botones para reforzar las octa-
vas inferiores de los registros adjudicados a los teclados manuales y para efec-
tos ritmicos, como tambores, cascabeles, etc. Resultaba una sonoridad abierta,
brillante, poderosa y hasta agresiva. Pero también tenian algunos registros sua-
ves de flautas, especialmente para acompaifar los cantos gregorianos de los
monjes.

Debido a sus técnicas de operaciéon mecanica-neumatica, ambos 6rganos
tenian consolas incrustadas en los instrumentos. La consola del “Organo Nuevo”
en el lado del Evangelio de 1702 poseia dos teclados (6rgano principal y 6rgano
expresivo) con diecinueve y dieciocho registros para medio teclado respectiva-
mente. La consola del lado de la Epistola de 1754 disponia de tres teclados (6r-
gano caderete, 6rgano principal, 6rgano expresivo) con diecisiete, diecisiete y
quince registros, cada uno para medio teclado.

De los documentos se puede deducir los nombres de los registros de am-
bos instrumentos de Guadalupe. El mismo organero, Pedro de Liborna y Eche-
barria construyé en esta época en Espafia una gran cantidad de instrumentos.
Los més famosos y todavia existentes son los 6rganos mayores en las catedrales
de Toledo y Salamanca. Los registros y tubos de estos instrumentos sirvieron
como base de orientacién para la reconstruccion de la sonoridad espafiola de
los buenos 6rganos de Guadalupe en 1992.

21 EVERSHEIM, E. “Los 6rganos histéricos y actuales del Real Monasterio de Guadalupe”, Catdlogo
Restauracion del Organo Monumental del Real Monasterio de Guadalupe, Madrid, 1995, pp. 9-10.
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IV. ORGANISTAS Y MAESTROS DE CAPILLA

Es el franciscano Sebastian Simonet Campany, con una extensa bibliogra-
fia22 sobre la musica en la Real Casa de Guadalupe, quien nos lleva hacia la n6-
mina de los organistas que tuvo el monasterio, desde 1575 hasta 1833: fray Fer-
nando de Ciudad Real, fray Juan de Alcald, fray Antonio de Granada, fray Pedro
de Cuenca, fray Francisco de Villafranca, fray Francisco de las Casas?3, fray An-
tonio de Melgar?4, fray Lorenzo de Santa Maria, fray Francisco de Esparragosa,
fray Juan de Guadalupe, fray Juan de San Antonio, fray Tomas de San Vicente,
fray Domingo de Santiago?5, fray Sebastian de Alcantara, fray Lorenzo de Bé-
jar?s, fray Tomas de Granada, fray Carlos de Salamanca?’, fray Francisco de Mé-
rida y fray Miguel Nicasio de Galvezz2s.

Alanémina de organistas se aflade los Maestros de Capilla2?, desde fina-
les del XVI 'y del XVII al XIX39: fray Melchor de Montemayor, fray Francisco de
Santiago, fray Francisco de las Casas, fray Lorenzo de Santamaria, fray Blas de

22 CAMPOS Y FERNANDEZ DE SEVILLA, F.J. (0SA), “El Monasterio de Guadalupe y la Cultura. Cien
afios de presencia Franciscana”, en GARCIA S. (Coord.) La Orden Franciscana en Guadalupe: Cien
afios de vida y servicio a la Iglesia (1908-2008), Guadalupe, 2009, pp. 48-49.

23 Considerado el Principe de los organistas de Guadalupe. En su época se desarrolla una especial acti-
vidad musical a través de partidas de musica que se compran, especialmente villancicos de Toledo.

24 Carlos Il lleg6 a interesarse por la fama de este organista de Guadalupe y manifesté al prior su
deseo de que fuera a El Escorial.

25 Antes de incorporarse a Guadalupe fue organista en la catedral de Santiago de Compostela. Fue
también Maestro de Capilla en Guadalupe. Estudié con José de Nebra Blasco (Calatayud, Zaragoza,
1702-Madrid, 1768), compositor, organista y vicemaestro de la Capilla Real de Madrid. El archivo
musical guadalupense conserva cuatro obras de musica religiosa de Nebra.

26 Hermano del célebre José Lidon Blazquez (Béjar, Salamanca-1784-Madrid, 1827), sucesor de
José Nebra como organista primero de la Real Capilla de Madrid y rector del colegio de nifios
cantores. El archivo musical de Guadalupe conserva cinco de sus obras.

27 Organista y maestro de capilla. Fue uno, segin fray Sebastian Simonet, de los que mas contri-
buyeron al desarrollo de la musica en Guadalupe durante el siglo XVIII. Era hermano de Manuel
José Doyagiie Jiménez (Salamanca, 1755-1842), maestro de capilla y docente, del que se catalogan
en el archivo guadalupense cuarenta y una obras musicales.

28 SIERRA PEREZ, J. “La musica en Guadalupe... Op. cit., p. 456.

29 Una capilla musical era un grupo encargado de la musica que se interpretaba en los palacios, las
catedrales y los monasterios. Estaba formada por cantantes e instrumentistas, dirigidos por el maestro
de capilla. El maestro de capilla debia también gestionar e incluso formar al grupo, asi como compo-
ner la musica sacra (en los oficios de las iglesias) o profana (para las fiestas cortesanas).

30 SIERRA PEREZ, J. “La musica en Guadalupe..., Op. cit., pp. 457-458. También fray ARCANGEL
BARRADO, en su obra citada, Catdlogo del archivo musical del Real Monasterio de Guadalupe, pp.
349 y 351; RODILLA LEON, F. “La musica en el Real Monasterio de Santa Maria de Guadalupe
durante la “Edad de Plata” (s. XVIII)”, Revista de Musicologia Nassarre, vol. 28, n® 1, 2021, p.77.
RODILLA LEON, F. “El Canto del 6rgano en el Real Monasterio de Guadalupe. Fuentes, repertorio
y compositores”, 1 y II, en Guadalupe, n® 863, 2019, pp. 17-24, y n2 864, 2019, pp. 14-19.
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San José, fray Domingo de Santiago, fray Manuel del Pilar, fray José de Barce-
lona, fray Tomas de Granada, fray Carlos de Salamanca, fray Francisco de Mé-
rida y fray Miguel Nicasio de Galvez31.

V. DE LA EXCLAUSTRACION A LA LLEGADA DE LOS FRANCISCANOS

Las desamortizaciones y saqueos a que fue sometido el Real Monasterio,
ya por la invasion napolednica de los primeros afios del siglo XIX, ya por deci-
sion de los gobiernos liberales de los afios siguientes, responden sobradamente
de la progresiva dilapidacion del patrimonio guadalupense.

El golpe definitivo fue asestado por medio de la orden de exclaustraciéon
definitiva de los ochenta y nueve monjes jerénimos, que formaban la comuni-
dad monastica. El 18 de septiembre de 1835, el capitan general de Extremadura
hacia cumplir las leyes de exclaustracion que el conde de Toreno habia firmado
el 25 de julio anterior3z.

Con la marcha de los jerénimos partieron de Guadalupe no soélo los artifi-
ces de un valioso patrimonio artistico, econémico y cientifico; también se fue
con ello la atencién y socorro de peregrinos, pobres y mendigos y, sobre todo,
el servicio religioso y la propagacién guadalupense, que tan diligentemente ha-
bian incrementado desde la ereccion del priorato regular en 138933,

Tras la exclaustracidn se hizo cargo de la musica en Guadalupe Gregorio
Cano, natural de Guadalupe, que habia aprendido musica con los monjes. Le su-
cedié su hijo, el sacerdote Gabriel Cano Cordero, ordenado a titulo de sacristan
mayor del santuario, con la obligacién de tocar el 6rgano y dirigir la capilla. Ha-
cia 1887 le sucedi6 su sobrino José Cordero, que formo orquesta y banda con
mas de treinta instrumentistas.

Fue un periodo de declive porque la propia musica religiosa estaba en un
momento generalizado de decaimiento. Es también periodo de declive porque
el monasterio se habia visto privado de un gran niumero de obras de su archivo,
entre las que estaban las musicales. Este estado lastimoso, a nivel material, ar-
tistico y espiritual estaba esperando que una mano que pusiera remedio a la
situacién3+.

31 Los dos ultimos fueron también organistas.

32 Era prior fray Zendn de Garbayuela. Tras cuatrocientos cuarenta y seis afios de vigorosa pre-
sencia jeronimiana, finaliz6 el priorato regular guadalupense.

33 AREVALO SANCHEZ, A. Guadalupe, siglo XX. El primer siglo franciscano”, Sevilla, 2004, p. 34.

34 Cf. SIERRA PEREZ, J. “La musica en Guadalupe..., Op. cit., p.458.
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José F. Fogués Cogollos3>, candnigo y dean de la catedral de Coria y fun-
dador de la Revista Guadalupe3s, en repetidas ocasiones habia dicho que la sal-
vacion del Monasterio dependia de la instalaciéon de una Comunidad religiosa.
La llegada, el 7 de noviembre de 1908, a Guadalupe de los franciscanos, fue el
principio de coser y restafiar las heridas que los afios habian dejado.

Por lo que se refiere a la musica, la restauracion por la Comunidad Fran-
ciscana tuvo como objetivos: la musical y la musicologia. En cuanto a la primera,
precisaron revisar el estado en el que ésta habia quedado en los setenta afos
anteriores. Una orquesta regular, formada por José Cordero, sustento de un
coro que interpretaba habitualmente musica decimondnica.

Los nombres de Constantino Garmendia, Victor Sillaurem, Bernardino
Puig3’, Sebastidn Simonet38, Jerénimo Bonilla3?, todos ellos franciscanos, estan
ligados de manera sustancial a esta reforma?0.

Adaptaron las observaciones que sobre la musica religiosa se contenian
en el Motu Proprio Tra le Sollecitudini del Papa Pio X*.. En Guadalupe se im-
planté la polifonia clasica del siglo XVI, rescatando para el repertorio a

35 (Carcagente, Valencia, 1853-Coria, Caceres, 1913). Doctor en Sagrada Teologia y Derecho Ca-
noénico. Cronista Oficial de Carcagente. Secretario de cdmara, candnigo y dedn de la catedral del
Obispado de Coria. Nombramiento éste tltimo por Real Decreto del Ministerio de Gracia y Justi-
cia. Gaceta de Madrid nim.167, 16 /V1/1910, p.580. Llegé a Coria de la mano de su paisano valen-
ciano, el Obispo Ramon Peris i Mencheta.

36 Su primer nimero se publicé el 8/X11/1906. Los deseos de la nueva publicacién se concretaban
en el Patronato Candnico de la regién extremefia, la instalacién de una Comunidad Religiosa en
el monasterio, y la Coronacion de Nuestra Sefiora de Guadalupe. Con la llegada de los franciscanos
al Monasterio, la Revista de Guadalupe dejé de publicarse, apareciendo El Monasterio de Guada-
lupe (1916-1963), del que fue su primer director fray Isidoro Acemel Rodriguez; seguida, desde
1963, por Guadalupe hasta la actualidad.

37 (Oriols, Gerona, 1885-Sevilla, 1949). Guardian de Guadalupe en 1908-1913 y 1923-1926.

38 (La Puebla, Baleares, 1882-Las Palmas de Gran Canaria,1955) Inici6 el camino de la investiga-
cion musical en Guadalupe. Autor de varios trabajos publicados en la Revista El Monasterio de
Guadalupe, desde 1922 y siguientes, bajo el titulo “Apuntes para la historia de la musica en Gua-
dalupe”. Compuso Salve Regina in honorem Sanctae Mariae Gudalupensis y el himno Cantemos
extremenos.

39 (Torrejoncillo, Caceres, 1899-La Luguna, Tenerife, 1973). Director de la Revista El Monasterio
de Guadalupe, 1929-1934 y Guardian de Guadalupe en 1947-1950.

40 SIERRA PEREZ, J. “La musica en Guadalupe..., Op. cit., p. 459.

41 Dado en Roma el 22/X1/1903, festividad de Santa Cecilia, Patrona de la Musica. Venia a corregir
los abusos relacionados con el canto y la musica sagrada. Admitia como instrumento musical por
excelencia el 6rgano, debido participar de todas las cualidades de la musica sagrada (nim.18). Or-
denando que en el interior del templo no se tocasen algunos instrumentos como el piano, instru-
mentos fragorosos o ligeros, como el tambor, el chinesco, los platillos y otros semejantes (num.19),
y las bandas de musica (nim.20). Pio X admitia como instrumento por excelencia el 6rgano.
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Palestrina, Tomas Luis de Victoria, Francisco Guerrero, Cristobal de Morales4?,
etc. El coro lo componian jévenes estudiantes franciscanos (Schola Cantorum)
y nifios tiples*3.

La restauracion musicoldgica en Guadalupe, sus estudios, han sido reali-
zados por religiosos franciscanos o personas afines o dependientes de ellos.
Destacan las divulgaciones del padre Simonet, Arcangel Barrado#4, Carlos Gra-
cia Villacampa*® y German Rubio Cebrian*s.

VI. EL. ORGANO DE ALBERT MERKLIN

El 22 de junio de 1923, el Discretorio franciscano acordé por unanimidad
la compra de un 6rgano monumental eléctrico para la iglesia mayor, valorado
en cuarenta y ocho mil pesetas, que intentaba costear mediante la rifa de un
automovil4’. El diario badajocense Correo de la Mafiana*8 el 7 de septiembre de
1923, informaba a los lectores:

“La iniciativa es construir, utilizando los dos 6rganos que Guadalupe
tiene en la actualidad, uno -tal vez el mejor de Espafia- de un valor artistico
extraordinario, en el que aplicando la electricidad y las modernidades de
combinacién de sonidos, se obtendran emociones musicales de una inten-
sidad emotiva y de un mérito tan s6lo comparable a las obras artistico

42 RODILLA LEON, F. “El canto de érgano en el Real Monasterio de Guadalupe: fuentes, repertorio
y compositores (II), en Guadalupe, 864, 2019, p. 18. Este autor estudia los cédices de canto de
organo que se conservan en Guadalupe. Cédice de Introitos. Cédices Salmos, himnos magnificats
y misas; y misas de Cuaresma y Semana Santa. Magnificats de Morales.

43 Registro vocal de la voz humana mas alta, comun entre los nifios.

44 Catalogd las 947 obras que se conservaban en 1945 en el archivo musical de Guadalupe. RODI-
LLA LEON, F. “El canto de 6rgano en el Real Monasterio de Guadalupe: fuentes, repertorio y com-
positores (1), en Guadalupe, 863, 2019, p. 19.

45 (Caspe, Zaragoza 1889-Jerez de la Frontera, Cadiz 1948). Director de “El Monasterio de Guada-
lupe” (1919-1929). Archivero y bibliotecario de Guadalupe. Director de la Revista “La Voz de San
Antonio” (1929-1932 y 1941-1948); fundada por la Provincia Bética Franciscana en 1895. Aca-
démico correspondiente de la Real Academia Sevillana de Buenas Letras, de la de San Fernando
de Madrid y de la Hispano-Americana de Cadiz.

46 (Pozuel del Campo, Teruel, 1874-Sevilla, 1967). Guardian de Guadalupe, 1913-1920 y Parroco,
1908-1926. Restaurador e historiador del Monasterio. Autor del libro “Historia de Nuestra Se-
fiora de Guadalupe”, considerada durante decenios como obra de referencia obligada, a pesar de
sus limitaciones, desde el punto de vista del aparato critico, de no incluir las referencias archivis-
ticas a tanta erudicion y a tan sdlido trabajo de investigacion en los archivos.

47 AREVALO SANCHEZ, A. Guadalupe, siglo XX..., Op. Cit., p. 156.

48 Fundado en 1914. Mostrd su linea editorial conservadora, apoyando al Marqués de la Frontera,
don Francisco Marin Bertran de Lis. Correo de la Mafiana fue desde 1918 6rgano provincial mau-
rista. El escritor y periodista José Lopez Prudencio fue director de la publicacidn, del que se dijo
que en ella demostro sus relevantes aptitudes.
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religiosas de la Capilla Sixtina en San Pedro de Roma. Este hecho consti-
tuird un acontecimiento musical que le dara al monasterio una nueva fama
que afiadir a sus joyas de arte (...) Con objeto de adquirir tan valiosisimo
6rgano, los frailes de Guadalupe han abierto una suscripcién y piden a to-
dos, porque desean que sea una obra colectiva, especialmente de todos los
extremefios. Una dama ha donado un automdvil de una de las mejores mar-
cas ala Comunidad y ésta ha acordado rifarlo y afladir el producto de la rifa
a los gastos que origine el nuevo drgano”49.

La donacién del automovil fue hecha por la condesa de Romero, natural
de Trujillo. En la persona de Lucia de Orellana Pérez-Aloe (Caceres, 1856-Ma-
drid, 1938), hija del matrimonio Jacinto Orellana Pizarro y Diaz y Maria Asun-
cion Pérez-Aloe y Elias. Hermana de Agustin Orellana, marqués de la Conquista,
y Antonio Orellana, vizconde de Amaya>?. El automovil fue sorteado en la velada
musical del 7 de septiembre de 1924, deslucida por la lluvia. El nimero agra-
ciado fue el 3.168, que poseia Maria Mateu, viuda de Picornell, residente en Se-

villa. La agraciada cedi6 nuevamente el automovil ala Comunidad franciscana5t.

La vispera de la festividad de San José de 1924, el sacerdote Hilario He-
rranz Establés (1878-1957)52, se asomaba a las paginas de Correo de la Mafiana
para reflexionar sobre “El 6rgano de Guadalupe y su maestro constructor”. Ve-
nia a decir el presbitero madrilefio:

“Placeme reconocer cuan acertados anduvieron los gestores de tan
honrosa empresa al dar sus primeros pasos. La suscripcién va en auge. La

campafia caldeando los 4nimos, se lleva magistralmente ;Qué faltaba? Otro
acierto, y yo adelanto que tal acierto garantiza definitivamente el mas

49 CORREO DE LA MANANA, afio X, n? 2.968, p. 1. En ese niimero se informaba que la suscripcién
para el 6rgano la encabezaba el Marqués de la Romana con mil pesetas, la marquesa de Lorenzana
con quinientas pesetas, los marqueses de La Encomienda con doscientas y el conde Puerto Her-
moso con ciento veinticinco pesetas. Todos los meses la revista El Monasterio de Guadalupe pu-
blicaba relacién de los donantes y la cantidad, hasta mayo de 1925 que cerraron la suscripcién
con 54.464 pesetas recaudadas. Gentes de toda Espafia, y atin varios extranjeros, contribuyeron
espléndidamente. Una persona piadosa, que quiso ocultar su nombre, llevada de su devocién a la
Virgen quiso sufragar el total de gastos que quedaba por pagar de la construccién del drgano, y
por ello se cerraba la lista de suscriptores. AREVALO SANCHEZ, A. Guadalupe, siglo XX..., Op. Cit,
p. 156, en nota.

50 NARAN]JO ALONSO, C. Trujillo sus hijos y monumentos. Madrid, 1983, p. 276.

51 AREVALO SANCHEZ, A. Guadalupe, siglo XX..., Op. Cit., p. 156, en nota.

52 Parroco de San Sebastian en Carabanchel Bajo (Madrid). Sus hermanos fueron los también sa-
cerdotes: Anselmo que estudi6 y desarrolld su carrera eclesiastica en Gerona, de cuya catedral
fue canoénigo magistral, tras haber sido catedratico de filosoffa en su Seminario. Y Manuel, que
tiene abierto proceso de canonizacién en Roma, cofundador en 1944 con Esperanza Cornago
Francés, de la Congregacion de Esclavas de la Virgen Dolorosa, que atienden a madres solteras y
disminuidas psiquicas.
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ruidoso triunfo. Merecen, si, la mas efusiva enhorabuena los que han
puesto sus ojos, al tratar de ejecutar el magno proyecto, en el ya famosi-
simo técnico de renombre mundial, sefior Merklin. No han podido sofiar
con maestro mas recomendable. Y he aqui el motivo de este articulo”53.

El nuevo érgano fue encargado a Albert Merklin y Stein (1892-1925), de
origen francés-aleman, afincado en Espafia. Estuvo ayudado por su padre, Au-
gusto, y el tallista Raimundo Garcia, a los que mas tarde se sumarian los maes-
tros José Haigle y Rafael Pignau. Desde el 20 de enero al 31 de agosto de 1924
se trabajo en la instalacidn de la maquinaria eléctrica, los dos érganos acopla-
dos a las antiguas cajas de la nave central, y el llamado 6rgano de ecos, que fue
situado en la cupula del crucero.

La comunidad franciscana, de acuerdo con el organero, hizo que desapa-
recieran las balconadas que Lara Churriguera coloc6 en el siglo XVIII delante de
los 6rganos, pues éstos iban a tocarse desde la consola de cuatro teclados y pe-
dalier colocada en el centro de coros.

Varios son los autores franciscanos que abordan la adquisicién del or-
gano de Mercklin, entre los que destacamos Antonio Arévalo, Sebastian Garcia,
Felipe Trenado, Rafael Trenado, Arcangel Barrado, Serafin Chamorro Rodri-
guez, David Ortiz Garcia, José Perea Diaz, Sebastian Simonet Campany, Carlos
Gracia Villacampa, Jerénimo Bonilla y Victorino Contreras. A esta némina hay
que afadir autores vinculados a los franciscanos como, entre otros, Antonio
Guisado y Elisa Roviras>. Antonio Arévalo hace crdnicas¢é del dia de la inaugura-
cion de Merklin:

“La bendicién solemne del grandioso monumento se produjo la ma-
fiana del 8/1X/1924, sobre las nueve de la mafiana, después de cantar un
Te Deum y la hora nona (sic); asf pudo inaugurarse en la Misa solemne de
la fiesta Mayor de Nuestra Sefiora, que se puso a las diez de la mafiana. Para
complacer a los numerosos peregrinos que habian subido a Guadalupe se
dieron dos conciertos en la tarde del ocho y nueve de septiembre, a cargo
del maestro Joaquin Errandonea, Primer Premio del Conservatorio de Ma-
drid y organista de la parroquia de San Sebastian, que también poseia otro
organo de Merklin, y de fray Sebastidn Simonet i Campany, organista del
Monasterio y autor de varias piezas musicales, entre las que se hizo muy

53 CORREO DE LA MANANA, afio XI, ntim. 3.130, 18/111/1924, p. 2.

54 AREVALO SANCHEZ, A. Guadalupe, siglo XX..., Op. Cit,, p. 157.

55 CAMPOS Y FERNANDEZ DE SEVILLA, F.J. (0SA), “El Monasterio de Guadalupe..., Op. cit., pp. 26-
56; EVERSHEIM, E. “Los 6rganos histéricos y actuales..., Op. cit. p. 21.

56 AREVALO SANCHEZ, A. Guadalupe, siglo XX..., Op. Cit., pp. 157-158.
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popular el himno Cantemos, extremefios de febrero de 1926, escrito por el
sacerdote Lorenzo Lépez Cruz57.

La instalacion del drgano por Merklin en 1924 fue un acontecimiento ex-
traordinario para el monasterio y la musica de Guadalupe. Comenzaron las ac-
tividades musicales, interrumpidas en 1835. El nuevo 6rgano carecia completa-
mente de la sonoridad espafiola. No tenia lenglieteria horizontal ni registros
brillantes o expresivos. La composicion de los registros del 6rgano de 1924 y su
sonido correspondia a la concepcion general de aquel tiempo, con una cantidad
mayor de sonidos suaves y dulces, basicamente con tubos de madera. Este tipo
de 6rgano es conocido, sobre todo en Francia y Alemania. Como “6rgano roman-
tico”s8.

El 6rgano romantico prestd servicio desde 1924 hasta 1993. En este
tiempo se realizaron varias modificaciones, reparaciones y ajustes efectuados
por organeros diferentes. En 1958 fueron renovados algunos secretos y los fue-
lles, instalandose, ademas, una consola nueva de cuatro teclados por la casa ale-
mana Walcker59. Ademas, en 1936 trasladaron el 6rgano de ecos desde la habi-
tacion que tenia, adosada a la cupula exterior de la Basilica, a otra adosada al
crucero, lado del Evangelio, encima del presbiterio.

57 (Torremocha 1867-Caceres 1943), Cura parroco que fue de Aliseda, Alcantara (arcipreste) y
Santiago en Caceres. Publicd, en 1925, “De la tierra y el cielo”, poesias liricas y religiosas, ilustrado
por el pintor cacerefio Lucas Burgos Capdeville. Asiduo colaborador con sus versos en Eco de la
Montaria, Noticiero Extremerio, Revista de Extremadura, Diario de Cdceres, La Montaria, Guadalupe,
Extremadura... También lo hizo en el periddico sudamericano Eco de Esparia. Pero sobre todo en
el Obrero Catdlico que dirigié. GARCIA CIENFUEGOS, M. “Guadalupe y la poesia religiosa de prin-
cipios del siglo XX (I)”, en Guadalupe, n® 877, 2022, p. 10.

58 EVERSHEIM, E. “Los érganos histéricos y actuales..., Op. cit. p. 12. El afio que fue construido el
organo de Guadalupe, Albert Merklin firmo el 25 de abril con don Enrique Trivifio Forte, chantre
de la catedral de Badajoz, el contrato para la construccién de un drgano por importe de cuarenta
mil pesetas, aprovechando la estructura del drgano mayor que hizo el maestro salmantino José
Martin Hernandez entre 1725-1727, y la caja que labré Francisco Ruiz Amador. Cf. SOLIS RODRI-
GUEZ, C. “Coro y 6rganos”, en TEJADA VIZUETE, F. (Coord.) La Catedral de Badajoz 1255-2005,
Badajoz, 2007, pp. 674 y 680.

59 En 1781 E. F. Walcker se establecié como constructor de 6rganos en la pequefia ciudad de Can-
nstatt, cerca de Stuttgart. Cuarenta afios después, la empresa fue trasladada a Ludwigsburg por
su hijo, Eberhard Friedrich Walcker, en 1820. Entre 1917 y 1928 el nieto del fundador, el doctor
Oscar Walcker, afiadi6 a la empresa de Ludwigsburg la de Frankfurt del Oder y las de Murrhardt-
Hausen y Steinsfurt en Baden. Hoy, la direccién de la casa esta de nuevo en manos de un Walcker,
el nieto del anterior, el maestro de construccién de 6rganos Werner Walcker-Mayer. En 1980 la
Universidad de Freiburg, en reconocimiento de sus grandes méritos para el desarrollo de la or-
ganeria, le confiri6 el grado de doctor Phil.
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En 1990 surgié la necesidad de efectuar reparaciones mayores, especial-
mente de los secretos, conductos del aire y de las valvulas del rgano. La ubica-
ciéon muy apretada de los elementos del érgano en cajas existentes dificultaba
bastante una reparacién en forma satisfactoria. Ademas, el sonido romantico ya
no correspondia a las expectativas musicales en un lugar de tanta importancia
en la historia de Espafia. Después de varios estudios, consultas y ofertas, en
1991 fray Serafin Chamorro Rodriguezé? decidio, en lugar de reparaciones, ade-
lantar una restauracion y redistribucion total del 6rgano, obra realizada en va-
rias etapas entre 1992 y 1995. Los aspectos basicos y condiciones para la res-
tauracion del instrumento eran:

Restablecer el caracter espafiol del instrumento musical. Mantener la ma-
jestad y las voces sonoras del 6rgano romantico de 1924. Ofrecer posibilidades
para presentar conciertos de épocas diferentesél. Reforzar el volumen y posibi-
lidades de las voces del pedal. Facilitar en la basilica toda clase de musica para
acompanar y enriquecer los diferentes actos litirgicos. No modificar, sino en
parte reestablecer, la arquitectura de la basilica. Limitar los costes de la restau-
racion. Realizar las obras de la restauracion en etapas, pero en un periodo ma-
ximo de tres afos®2.

El 20 de mayo de 1994 fue dia de gloria en Guadalupe. Su Real Monaste-
rio, ilustre en la historia, magnifico en el arte y sublime en la piedad, celebraba
la declaracion de Patrimonio de la Humanidad, que la UNESCO le habia conce-
dido, hubiera sido deseable que, tras las reparaciones del 6rgano, éste se hu-
biese inaugurado®3, pero a esa fecha sélo se habia concluido la primera fase.
Hubo que esperar dos afios para ello.

La crénica dejada por los franciscanos cifra la restauracién integral del 6r-
gano monumental en setenta millones de pesetas, financiado por la Consejeria de
Cultura y Patrimonio de la Junta de Extremadura, Diputacién Provincial de Bada-
joz, Fundacién Banesto y un empresario extremefio anénimo. La casa alemana
Walcker, con el apoyo y orientacidn de Engelbert Evversheim y el asesoramiento
técnico de Miguel del Barco y Felipe Lopez hicieron posible la restauracion. Res-
tableciéndose las caracteristicas propias del 6rgano barroco espafiol.

60 (Laguna de Negrillos, Ledn, 1934-Sevilla, 2013). Guardian de Guadalupe 1971-1974 y 1989-
1995.

61 Musica histdrica espafiola (Cabezoén, Soler, Heredia y Coelho), clasica (Frescobaldi, Bach y
Héandel), romantica (Berlioz y Reger).

62 EVERSHEIM, E. “Los érganos histdricos y actuales..., Op. cit. pp. 14-19.

63 “Restauracion del 6rgano monumental”, en Guadalupe, 726-727, 1994, p. 89.
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Con asistencia de personalidades de la politica y la cultura, el 6rgano res-
taurado se inaugur6 el 5 de junio de 1996 con un concierto en el que intervinie-
ron la Coral, la Escolania y Miguel del Barco, director del Real Conservatorio de
Musica de Madridé*. En el concierto, el profesor del Barco Gallego ofrecio el si-
guiente programa: Batalla de Torres (José Torres y Vergara, 1661-1727), Ave
Maria (Jesus Guridi, 1886-1961), Fantasia para un libro de 6rgano (Manuel Cas-
tillo, 1930), Dos Preludios, sobre la Pasién y sobre la Aurora (temas populares
extremefios, Miguel del Barco), Dos Fantasias, escritos expresamente para la
inauguracion del érgano restaurado de Guadalupe y dedicados a la Comunidad
Franciscana (Miguel del Barco), y Preludio y fuga en mi menor (J.S. Bach, 1685-
1750).
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EL PAISAJE SONORO EN LAS VILLAS Y CIUDADES DEL SUR DE
EXTREMADURA DURANTE LA EDAD MODERNA

THE SOUNDSCAPE OF SOME VILLAS AND CITIES IN THE SOUTH OF
EXTREMADURA IN THE MODERN AGE

Julian Ruiz Banderas
jiruban@yahoo.es

RESUMEN: Este trabajo aspira a ser una simple introduccion, un mero
esbozo de una novedosa linea investigadora. Pretendemos valorar los deno-
minados paisajes sonoros histdricos en el contexto de la Baja Extremadura.
En las ultimas décadas numerosos investigadores de la cultura han resal-
tado y evocado la sonoridad o las marcas actsticas histéricas de las comu-
nidades, equipardndolas en importancia a documentos, edificios o reliquias
del pasado. Pues los paisajes sonoros identifican a una ciudad o poblacién.
Incluimos aqui algunas lineas generales de lo que podria ser un campo de
investigacion interesante gracias a importantes investigadores de este dm-
bito nacional e internacional, como Clara Pellicer, Alain Corbin, R. Schafer o
el filésofo Michel Henry.

ABSTRACT: This work aspires to be a simple introduction, a mere outline
of a new research line. We intend to value the so-called historical sound-
scapes in the context of Baja Extremadura. In recent decades, numerous cul-
tural researchers have highlighted and evoked the sound or historical acous-
tic marks of communities, equating them in importance to documents, build-
ings or relics of the past. Well, soundscapes identify a city or population. We
include here some general lines of what could be an interesting field of re-
search thanks to important researchers in this national and international
field, such as Clara Pellicer, Alain Corbin, R. Schafer or the philosopher
Michel Henry.
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El paisaje sonoro en las villas y ciudades del sur de Extremadura

Las musicas que se ofan eran horrendas armas de trompe-
tasy de atambores y cafionazosy arcabuzazos por de fuera,
y por de dentro, gemidos de viejos y de mujeres y nifios que,
boqueando, se les salian las almas diciendo: — jJesus! jJestis!

jPan! jPan!

Luis Zapata, Varia historia...

I. INTRODUCCION: LOS PAISAJES SONOROS HISTORICOS

El compositor, artista, profesor y musicélogo canadiense Ray-
mond Murray Schafer acuiié el concepto de paisaje sonoro
(soundscape) para referirse a aquellos dmbitos acusticos natu-
rales o humanos que hay que valorar y preservar, sentando las
bases de una ecologia acustical. Posteriormente este concepto
se harelacionado con la antropologia cultural y de los sentidos
y ha generado nuevos paradigmas en la historiografia actual, como la nueva his-
toria sensorial, 1a historia de la vida cotidiana, etc.

Tradicionalmente, el saber, la ciencia o la cultura han primado el sentido
de la vista, postulando que sélo aquello que sea mensurable, observable o cuan-
tificable-y por tanto visible- es digno de ser conocido. Y se obvian, por ello, los
sonidos de la vida y del mundo junto a los demds sentidos. Pero, como afirma
Maria Soledad Cabrelles:

“No se puede pesar un susurro, contar las voces de un coro o medir la
risa de un nifno. Todo sonido se suicida y no vuelve; los musicos saben que
ninguna frase musical puede repetirse de manera idéntica dos veces”2.

La mausica, la palabra dicha y sentida, los sonidos, motivan y conmueven.
Y la cultura, la moral, la religion o el arte se han nutrido siempre de la propia
vida, es decir de las vivencias, padecimientos y sentimientos de las personas de
todo lugar o tiempo concreto. Este reduccionismo ha sido analizado por el gran

1 SCHAFER, R. Murray, El paisaje sonoro y la afinacion del mundo, Ed. Intermedio, 2013. Véase
también Limpieza de oidos, Ed. Ricordi, 2000, y EI nuevo paisaje sonoro, 2011. A raiz de sus
trabajos han sido numerosas las investigaciones en todas partes, encaminadas a rescatar diver-
sos paisajes sonoros: incluyendo el ambicioso proyecto de crear el paisaje de los sonidos del
mundo.

2 CABRELLES SAGREDO, M2 Soledad, El paisaje sonoro: una experiencia basada en la percepcién
del entorno actstico cotidiano: https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/el-paisaje-sonoro
-una-experiencia-basada-en-la-percepcion-del-entorno-acustico-cotidiano/html/
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pensador del siglo pasado Michel Henry, y en él se basa la deriva deshumani-
zante del cientifismo y de la técnica actuals.

Schafer incide en que las villas y pueblos tienen sus geofonias: el ulular
del viento y su silbido, el estruendo impactante del trueno y la tormenta, la pa-
vorosa vibracién del suelo en los seismos. También las biofonias de 1a naturaleza
viva dentro de la poblacidn: el canto potente del gallo al alba, el ruido de cascos
de las caballerias en el pavés, los balidos del ganado menor en los ejidos y arra-
bales. Y las antropofonias de la cultura humana: el pregén a altas voces, el toque
de difuntos, la subita rafaga sonora y explosiva de los cohetes, las campanas del
reloj en el silencio de la madrugada. Sonidos vitales, todos, que adquieren cate-
goria de sefal sonora%.

Schafer fundamenta lo que podriamos llamar paisaje sonoro histérico: el
conjunto de sonidos naturales’ o antropofénicos de un dmbito o lugar en un
tiempo concreto, las marcas y sefiales de un pasado que todo historiador puede
evocar mediante un sinfin de textos o documentos: archivos locales, libros de
musica, corales, ordenanzas municipales, libros de cuenta, reglas de hermanda-
des o de conventos, imagenes, textos literarios, etc.t. Estos paisajes, unitarios o
especificos, tienen caracteristicas propias, seglin su intensidad, timbre, color o
fuerza. Y segtn las zonas, los tiempos o los ritmos estacionales?.

El cinco de junio de 1796, Diego Antonio Vizuete, un escribano de Lle-
rena, informaba sobre una procesiéon de indulgencias que se celebro ese dia,

3 HENRY, Michel. La barbarie, Madrid, Caparrés eds., 2006. También hay que mencionar la impor-
tancia de los historiadores franceses como Lucien FEBVRE o Alain CORBIN, por sus sugerentes
trabajos relativos a la historia cultural y de las sensibilidades. Véase el trabajo inédito de Shahryar
ZARRIN PAN]JEH, Paisaje sonoro e identidad cultural. Los sonidos de Teherdn en el contexto de la
identidad musical de Persia, tesis de doctorado en Historia y Ciencias de la Musica, Universidad
Auténoma de Madrid, 2017.

4 Los conceptos de geofonias, biofonias y antropofonias proceden de la ecologia acustica.

5 A los sonidos naturales, inconscientes para todas las poblaciones, Schafer los denomina sonidos
ténicos, mientras que a los antropofdnicos les llama marcas sonoras.

6 El sonido es un fendmeno efimero, irrepetible, instantaneo y subjetivo. El ruido es un sonido no
deseado o rechazado. Véase: LLOP i BAYO, Frangesc El paisaje sonoro: Un acercamiento desde la
antropologia: https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/el-paisaje-sonoro-un-acerca miento-
desde-la-antropologia/html/. Respecto a los intentos de unificar trabajos en red sobre paisajes so-
noros historicos es recomendable visitar la pagina: http://www. historicalsoundscapes.com/

7 Son muchas las investigaciones que se han realizado sobre este tema en nuestro pais o en otros.
Véase: DE SA, Vanda, CONDE, Anténia Fialho y DE PAULA, Rodrigo Teodoro, Paisagens sonoras
histéricas: Anatomia dos sons nas cidades. Universidade de Evora. Cidehus, 2019; MARTIN MAR-
QUEZ, Alberto, Alguaciles del silencio. Paisaje sonoro en la Edad Moderna. Zamora como para-
digma, Eds. Reichenberger, 2021; BEJARANO PELLICER, Clara, EI paisaje sonoro de Sevilla, siglos
XVI al XVIII, Ayuntamiento de Sevilla, 2015.
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contra una terrible plaga que diezmaba los campos8. Su autor consigue transmi-
tir el clima de temor colectivo, evoca el sonsonete de los ritos del exorcismo, el
cantico de los textos, etc.

Afios antes, el 1 de noviembre de 1755, un ruido subterraneo alarmoé al
vecindario en las primeras horas de la mafiana. Se trataba del terremoto de Lis-
boa. José de Tena y Cuenca, el alcalde mayor de Llerena, cuenta admirablemente
el clima pavoroso que vivio la poblacién?:

“...ala hora de las nueve y tres cuartos de la mafiana del referido dia,
estando en sus parroquias cantando la misas de tercias, sin haberse adver-
tido sefial alguna se oy estruendo como de coches y, al mismo tiempo tem-
blar la tierra, paredes de edificios, Iglesias y casas, tocarse por si s6lo el
reloj que estd en la torre de la mayor y Parroquia de Nuestra Sefiora Santa
Maria de la Granada, Patrona de esta ciudad, que parecia se arruinaba todo,
se acababa el mundo y parecian los fieles, mayormente cuando se vio que
la dicha torre, que es fortisima y de mucha altura, ancha y muy hermosa y
de las mejores de nuestra Espafia se vencia de un lado a otro, y que el ul-
timo cuerpo se precipitaba a la tierra, como la de la capilla del Sefior San
Juan Bautista, y otras obras, retablos y paredes. Cada uno procuraba sélo,
turbado, liberarse del riesgo, y clamar a la Divina Majestad, pidiendo mise-
ricordia, e implorando el auxilio de Nuestra Sefiora de la Granada. El cual
terremoto dur6 como diez minutos”.

Felipe Lorenzana, refiriéndose a Fuente de Cantos, dice que:

() “Abund6 la creencia de que el terremoto, como todas las otras ca-
tastrofes naturales, habia sido un castigo divino, promoviendo asi un sen-
timiento de temor y culpabilidad que hizo del pueblo presa ain mas facil
de lo que ya lo era de los sermones apocalipticos”.

Las secuelas se hicieron sentir también en la propia iglesia, cayendo el
arco del reloj sobre el tejado del templo, amenazando las bévedas, el érgano y
el coro alto?0.

8 Archivo Municipal de Llerena (AMLL), Libro de Razdn, afios 1785-1798, f. 9. La procesion fue
aprobada con la concesidn del Provisor don José Casquete de Prado.

9 BLANCH SANCHEZ, Antonio, “El terremoto de Lisboa de 1755. Sus consecuencias en Extrema-
dura”, en LORENZANA DE LA PUENTE, F.y MATEOS ASCACIBAR, FJ. (Coords.) El Siglo de las Luces.
III Centenario del Nacimiento de José de Hermosilla (1715-1776). XVI Jornadas de Historia en Lle-
rena, Llerena, 2016, p. 387; MARTINEZ SOLARES J. M.y RODRIGUEZ DE LA TORRE, F. Los efectos
en Espafia del terremoto de Lisboa, Madrid, Ministerio de Fomento, 2001.

10 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe “Los efectos del terremoto de Lisboa de 1755 en la parro-
quia de Fuente de Cantos”, en LORENZANA DE LA PUENTE, E. (Coord.) Actas XVII Jornada de His-
toria de Fuente de Cantos, Badajoz, Asociacién Cultural Lucerna/Sociedad Extremefa de Historia,
2016, pp. 243-268. En el convento de Santa Lucia de Badajoz consta documentacién sobre el acto
de accidn de gracias que hicieron las hermanas verse libres de las secuelas del “terremoto formi-
dable y sus estragos”. Se hizo misa de canto llano y letanias y procesion por el claustro (Diputacién
de Badajoz. Archivos privados).
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Sirvan estos ejemplos para sefialar como la emotividad colectiva se rela-
ciona con el mundo de los sonidos y sus marcas y cdmo se encauza por un sentido
moral o religioso que controla el poder mediante diversos ritos y ciclos festivos.

Tradicionalmente, en la ligubre noche de difuntos,!! las campanas dobla-
ban toda la noche lentamente, con un tafiido triste, mondétono y eterno. Pero en
la caligine temprana y luminosa de junio, las fiestas del Corpus se anunciaban
con extensos repiques festivos desde la vispera. A su clamoreo timbrico se unia
la musica, los altares de calles, las alfombras de juncia y romero, que resaltan la
solemnidad de la fiesta primaveral. Los pueblos de la baja Extremadura celebra-
ban el Corpus con una gran diversidad de instrumentos musicales populares,
como los cascabeles, cencerros, tamboril, chirimias, etc. La custodia bajo varales
y palio iba antecedida por eclesidsticos, religiosos regulares, el concejo de la ciu-
dad, representantes de los diversos gremios, hermandades, etc. En su cabecera
bailaban danzantes o personajes profanos o miticos como la tarasca, etc.12.

Igualmente, la alegria de la Navidad, acompasada con villancicos. O la des-
inhibicion critica y burlesca del Carnaval, la contencion severa de la Cuaresma,
la tristeza punzante de la Semana Santa, el gozo y la expansion de las giras y
romerias de la Pascua florida.

El toque protocolario de las campanas, el ritmo de las horas, regia la vida
sencilla de las gentes. En las villas predominaban las biofonias desde el amane-
cer, con el canto del gallo y las campanas del alba. Pero en poblaciones mayores
resonaban también las tareas gremiales, el vocerio de los mercados y tenderos,
las charlas de mesones, tabernas o posadas. También el trafago ruidoso de los
hatos o manadas de animales, los sonidos ecuestres, el ir y venir de las caballe-
rias, carros, rebafios, etc. Sin embargo, los ruidos de las artesanias, de las fra-
guas, los batanes de lana y tintorerias, los oficios del cuero o los telares quedan
reservados para zonas estrictas, marcando en los extrarradios o arrabales un
paisaje sonoro muy diferente. Todo queda bien legislado en las ordenanzas de
las diversas poblaciones.

11 En Fuente de Cantos, los monaguillos iban por las casas pidiendo la chaquetia: dinero, castaiias,
nueces, etc. Después subian al campanario, donde hacian la tipica hoguera para asar castafias o sar-
dinas, mientras pasaban la madrugada del dia 1 al 2 doblando. En otras partes se acompafiaban con
unas campanillas que tocaban muy fuerte para avisar a la vecindad de su presencia. Véase RODRI-
GUEZ PLASENCIA, José Luis, “Fiesta de Todos los Santos en la provincia de Badajoz”, Alcdntara, 2016.
12 TEIJEIRO FUENTES, Miguel Angel, “Un ejemplo de teatro religioso: la Extremadura del siglo
XVI”, en Criticén, 94-95, 2005, pp. 107-119; cita a Lépez de Ubeda, autor de La Picara Justina y
como en Malpartida de Caceres el Corpus era asistido por doscientos tamborileros con flautas. En
Fuente de Cantos posesionaba también la patrona local.

162



El paisaje sonoro en las villas y ciudades del sur de Extremadura

El bullicio peridédico del mercado de la plaza publica, el centro sonoro del
poder, coincidia a veces con la proclama, el pregon y la palabra. También el canto
destemplado de los ciegos copleros, el tropel, el trajin y vocear de los vendedores
o corredores, el sonido de los animales y de los carros, el doblar de las campanas
de las iglesias y conventos cercanos, la voz impostada de los mendigos. Sonidos
que remiten cuando la noche impone su silencio: las ordenanzas castigaban a los
que valiéndose de las sombras se zafan de estas normas.

II. EL SILENCIO Y LA PALABRA: SONIDO, ASCETICA Y FE

Y el silencio era también una condicién necesaria en los conventos. Rigen,
en estos mundos apartados, la austeridad y la sencillez mas estrictal3 pues el
enemigo a batir es el ruido interior de la carne.

Las armas para la penitencia eran recias: dormir poco en lecho duro, re-
zar en horas intempestivas y prolongadas, llevar cargas, cadenas, fajarse con ci-
lios y corazas interiores, ayunar con frecuencia, abstenerse de conversacion en
locutorios o gradas, etc. Penitencia y mas penitencia. Y humildad: vestido de
pafio basto o de buriel, pelo corto y cubierto, toca blanca de lienzo dspero co-
mun, calzado simple de cuero. Protocolo, jerarquia y estrictas reglas: castidad,
obediencia, y sin propio.

La palabra se musita y se escatima. El gesto es breve, escueto. La voz se
eleva apenas en las lecturas piadosas del refectorio o de las labores. El silencio
retorna tras la comida, cuando las hermanas descansan4.

Es un silencio interior, subjetivo y personal. La conocida Chronica de la
Provincia de San Miguel, de la orden franciscana, contiene incontables mues-
tras de ello. Algunas, con cierto tono mirifico o milagroso. Asi, en Santa Clara
de Zafra, una monja afirma que una imagen de la Virgen le habla y le dice que,
si las religiosas guardasen silencio, andaria con ellas diariamente. Y afiade el
cronista:

() “Quiere la mejor esposa, Maria, muy calladas a las esposas de su
Hijo para que el silencio de la soledad las hable al corazén el Esposo divino
y porque el silencio es prueba y crédito de la honestidad”15.

13 BEJARANO PELLICER, Clara, “A campana tafiida. La percusién en el paisaje sonoro en la vida
conventual femenina espafiola de los siglos XVII y XVIII”, Hispania Sacra, 73 (148), 2021, pp.
483-495.

14 Ibidem.

15 SANTA CRUZ, José de, Chronica de la Santa Provincia de S. Miguel de la Orden de N. Serdfico Padre
Francisco, Libro VIII, Santa Clara de Zafra, p. 530.
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Inés de Alvarado sufria ataques del diablo, que le molesta con ruidos,
inquietudes, visajes y azotes de cordeles!t. En Llerena Isabel de Paz desta-
caba por sus prdcticas devotas de silencio. También Catalina Jara, de Frege-
nal, que “guardaba silencio sin quebrantarle sino con muy justa causa y ne-
cesidad”?’.

Pero los casos de secularizacion y expulsion de monjas y frailes eran fre-
cuentes y podemos consultarlos en la documentacién del ADB18. Valga el ejem-
plo que refiere Felipe Lorenzana respecto a la visita rutinaria que hizo en 1791
el vicario al convento de las Concepcionistas de Fuente de Cantos, donde resi-
dian veinticinco hermanas. La consiliaria, sorprendentemente, denuncié las li-
cencias que se permitian las hermanas, como participar en bailes y convites en
las gradas del convento, que curas y hombres pudieran allegarse hasta las celdas
sin compaiiia de porteras, la falta de rigor en los horarios, etc.19. Sin embargo,
estos casos eran excepcionales.

Las tareas también se marcaban con sefiales sonoras. En el convento de
Santa Ana de Badajoz, regian los oficios de vicaria, maestra de novicias, discre-
tas, porteras mayores, segundas y terceras, provisoras, secretaria, tornera, sa-
cristana, hospedera, vicarias de coro y enfermeras20. La madre abadesa y una
hermana discreta asignaban las labores anuales. Las campanillas, tintindabulos,
esquilas o tejas percutidas, servian para regir las tareas, visitas, llamadas de la
hermana refitolera, etc.2l. Las matracas o tablillas se empleaban frecuentemente
para despertar a las hermanas a maitines.

Estos instrumentos eran propios también de los cabildos de las herman-
dades y de las iglesias. El Jueves Santo, por ejemplo, tenia lugar el oficio de tinie-
blas. De un tenebrario de siete velas, iban apagandose solemnemente, una a una,

16 [bidem, p. 531.

17 Ibid,, lib. IX, Santa Clara de Fregenal, p. 563.

18 https://www.yumpu.com/es/document/read/14628659 /documentacion-conventual-en-el-
archivo-diocesano-de-merida.

19 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe, “Dos historias franciscanas en el ocaso del convento de la
Concepcidn de Fuente de Cantos”, Revista de la Hermosa, Fuente de Cantos, 2019.

20 Se trata de una tabla de los oficios hecha por las madres Alba del convento de Santa Ana de Bada-
joz, consultada en la documentacioén privada que nos proporciona la Diputacién de Badajoz. Isabel
Guerra sofi6 su propia muerte, anunciada por Dios. La vispera del Corpus de 1590, saliendo de mai-
tines cay6 en una zanja, desde el coro alto que se estaba construyendo y se maté. Su cuerpo se des-
cubrié nueve afios después y estaba incorrupto, con el habito, el cordén y el velo.

21 BEJARANO PELLICER, Clara, “A campana tafida...
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tras la lectura de salmos. La iglesia, al cabo, quedaba en absoluta penumbra. En-
tonces se procedia a usar instrumentos musicales, como carracas y matracas,
conforme a la ceremonia del rompimiento del velo del temploZ2.

Romper el silencio o no guardarlo motivaba sanciones. Angel Bernal
refiere las molestias de quienes perturban el silencio y los rezos en la ermita
de La Hermosa de Fuente de Cantos. Jugaban a la pelota contra sus muros,
hecho este que fue prohibido por los visitadores de la Orden, el afio de
151523,

Pero las campanas eran el instrumento publico por excelencia. Y “a cam-
pana repicada o tafiida” se convocaba y reunia el concejo o la poblacién en toda
circunstancia. Las campanillas regian los tiempos de las comunidades (Fig.1).
En cambio, las campanas mayores se empleaban para informar en los momen-
tos solemnes: funciones, procesiones, festividades, etc. Las campanas grandes
sonaban exclusivamente en las fiestas mayores y el toque de campanas se com-
plementaba con la consueta, donde se asentaban los tipos segtin cada festividad
o situacidn religiosa. Asi, en 1607, el cabildo municipal de Llerena regala dos
campanas grandes de hierro a la iglesia mayor, por la devocién que se tiene a la
Virgen de la Granada:

(--) que no se pueda usar de las dichas campanas sino fuere en fiestas
de Ntra. Sefiora, del Santisimo Sacramento, pascuas, ascension y trinidad,
y san Juan, san Pedro y Santiago, y todos las demas que la villa diere orden
o por su debocidn se hiciere, como son procesiones generales, rogativas o
nacimiento de principe, y no se usse dellas... para otra cossa...24

Se tocaba a concejo, a facendera, alertando de la plaga de langosta, a toque
de nublo, contra las tormentas, a arrebato, o a fuego, a difunto, etc. Las ordenanzas
remarcan la importancia de acudir a la sefial. Regian diversos toques: los repiques,

22 AMLL. En el Libro de cuentas de la Iglesia de la Granada aparecen los tenebrarios con la deno-
minada mano de judas, una mano de madera o de cera sélida que se usaba para apagar cada una
de las velas.

23 BERNAL ESTEVEZ, Angel, “Fuente de Cantos en los albores de la Modernidad”, en LORENZANA
DE LA PUENTE, F. (Coord.) Actas XVI Jornada de Historia de Fuente de Cantos. Fuente de Cantos,
2016, p. 129. Los visitadores mandaron que el mayordomo pusiera unos palos sobre el muro para
impedirlo.

24 Sin embargo, se colocd sélo una: A.M.LL. Libro de Razdn, 1667. 20 ff. Los diversos toques litur-
gicos alo largo de la jornada (oracién al alba, misa primera, misa conventual, laudes, sexta, ange-
lus, visperas, oracién al atardecer, toque de animas) marcaban las partes del dia. Vid. http://ma-
nuelmaldonadofernandez3.blogspot.com/search/label/Campanas%20de%20Llerena; AMLL, Sec.
AA. CC,, lib. de 1607, f. 39 del Acta Capitular del 28 de mayo, y CORBIN, A. Les cloches de la Terre.
Paysage sonore et culture sensible dans les campagnes au XIXéme siécle, Paris, 1994.

165



Julidn Ruiz Banderas

las sefiales y los dobles, conforme al ritual festivo del calendario catélico?s. Y la ima-
ginacion popular o las autoridades religiosas les atribuian virtudes profilacticas.
Las campanas ahuyentaban al diablo, las tormentas, las epidemias de peste...

Fig. 1: Cartela del Museo de
santa Clara. Llerena.

Por eso se bendecian, se asperjaban con agua bendita y se las crismaba. Todo
en un ritual establecido en el Pontifical Romano por el que se leian algunos salmos
y se les hacia la sefial de la cruz. También se las bautizaba con un nombre santo. Y
se bendecian los campanarios y espadafias, tan abundantes en todas las poblacio-
nes y villas conventuales?é. A su vez las campanillas sefializaban el ritual interior de
las iglesias. Se usaban en el alzamiento del céliz o de la forma, a toque del esquilon.

25FERRERES, Juan Bautista, “Las campanas, su historia, su bendicidn, su uso liturgico...", Razén y
fe, 1910: https://archive.org/details/lascampanassuhis00ferruoft/page/12 /mode/2up.

26 MARTIN BURGUENO, Manuel, Historia de Llerena. Lib. II, col. Resturdula. Otras veces el pueblo las
nombraba con voces profanas. En Llerena, una de las campanas llevaba el nombre de bachillera.
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El espacio sonoro va adquiriendo mas importancia desde Trento, por la
palabray el sermoén. Con el tiempo estos espacios se construyen conforme a dos
modelos: el de las 6rdenes mendicantes, de planta latina, y el centralizado de
las iglesias jesuitas. En ambos se cuida extremadamente el espacio singular del
pulpito, que se eleva y sobresale de los presbiterios y cruceros para mayor pro-
ximidad a la feligresia.

El sermon, la palabra directa, requeria de una buena acustica y visualidad
y se completaban con las letanias, rogativas, novenarios o disciplinas. Eran esen-
ciales en las tareas misionales populares y seglares promovidas por los jesuitas
y capuchinos.

De estas misiones destaca la que promovieron los padres jesuitas Tirso
Gonzalez y Guillén, en la primavera y verano del afio 1668, en todo el priorato
de Leén y Andalucia?’. La Misién popular se programaba con varias acciones y
apartados, tras su apertura, y tenia lugar, esencialmente, en las iglesias mayores
de la zona. Los padres se repartian las poblaciones y a golpe de campanilla invi-
taban a la gente. Sucedia después un acto de contricién general por la poblacién
y un desfile tras un crucifijo. Una amplisima comitiva la secundaba: penitentes
con cruces pesadas, empalados o aspados, nazarenos, incluso nifios, con cruce-
cillas al hombro que movian a la compasién y conversion. Los ruidos de cadenas
arrastradas, azotes, las voces dolientes o lastimeras, se unian a los cantos o sae-
tas de los sacerdotes o padres (Fig. 2).

Los colegios y residencias de Fuente de Cantos, Fregenal o Llerena fueron
enclaves estratégicos para desarrollar esta misién en toda la zona: Monesterio,
Villagarcia, Azuaga, Montemolin, Fuente del Arco, Las Casas de Reina, Guadalca-
nal, etc. Las fases eran: leccién espiritual nocturna, disciplina y la ensefianza de
la doctrina cristiana mediante sermones de remocion.

El padre Tirso multiplicaba sus platicas. Confesaba en los diversos con-
ventos de la zona: a las carmelitas de Fuente de Cantos, a las clarisas y concep-
cionistas de Llerena o Fregenal, a las agustinas de Santa Ana, etc. Corregia las
veleidades de las sororas, como el gusto por las gradas o locutorios, etc.

27 REYERGO, E. Misiones del M.R.P. Tirso Gonzdlez, Santiago de Compostela, 1913. También: CALA-
TAYUD, Pedro de, Tratado doctrinal sobre la grave obligacion de los predicadores en distribuir la
divina palabra los fieles ajustdndose al espiritu de Christo y no del mundo: Biblioteca Nacional, ms.
6024; Misiones y sermones del Padre Pedro de Calatayud, 2 vols., Madrid, 1751 y 1754; RICO CA-
LLADO, E.L. “Las misiones populares y la difusién de las practicas religiosas post tridentinas en la
Espafia Moderna”, Obradoiro. Revista de Historia Moderna, 2004; RICO CALLADO, Francisco, Mi-
siones populares en Espaiia entre el Barroco y la Ilustracion Valencia, Alfons el Magnanim, 2006.
Del mismo autor, Las misiones interiores en la Espafia de los siglos XVII-XVIII. Tesis doctoral, 2002.
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Fig. 2: Retrato grabado del Padre
Tirso: Misiones del M.R.P. Tirso
Gonzdlez, Santiago de Compostela,
1913.
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Del sinfin de tareas desplegadas, de su tarea eficiente y agotadora, da fe en
unas memorias que hemos conservado. Se detiene a describir las lagrimas, los
abofeteamientos, suspiros, las interrupciones de las charlas o confesiones, los
desahogos del corazon, los gritos y sollozos de los penitentes cuando abandona-
ban el confesionario...Describe situaciones impactantes y sermones conmovedo-
res. Su palabra era fulminante: la poblacién se confesaba y comulgaba en masa.
Publicamente se perdonan las ofensas y delitos graves unos a otros, los amance-
bados eran puestos en la picota del pulpito, sefialados e impelidos a casarse; los
perjuros o blasfemos besaban el suelo como sefial de arrepentimiento.

La performance persuasiva, dramadtica, espectacular, se basaba en efectos
visuales y musicales, y, mas que todo, el recurso de la palabra. Las canciones
devotas surgian en los momentos claves para inspirar esperanza, dolor, arre-
pentimiento, compuncién, etc. Formulas o frases directas, como las saetas, eran
pronunciadas como recurso didactico para los fieles. La fe, la conversion, en-
traba por todos los sentidos, pero quizas mas por el oidoz28.

28 KROLL, Simon, “La sonoridad de la culpa y de la gracia en los autos sacramentales de Calderén:
el caso de La vida es suefio”, en Hipogrifo: Revista de Literatura y Cultura del Siglo, vol. 7, n®. 2,
2019, pp. 433-444.
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Todos estos ejemplos vistos revelan la importancia del sentido del oido
en las cosas de la fe, siendo este un debate que trascendid, llevandose al campo
de las artes y de la literatura. Asi, un auto sacramental de Calderdn plantea con
precision esta disputa: “Tengo oido, / y eso le basta ala Fe”, dice un protagonista
de La iglesia sitiada. El oido no necesita ver para creer (Fig. 3). Y asi lo repre-
senta el pintor Escalante en un lienzo: El triunfo de la fe?°.

Fig. 3: Juan
Escalante,
Triunfo de la
fe sobre los
sentidos,
1667.
Museo del
Prado.

A la misién se unié después la celebracién de los rosarios, que hasta el
siglo XVII se hacian a coro, dentro de las iglesias. Después vinieron los rosarios
de calle, que se extendieron a todo el priorato de Le6n con el particular empeiio
de fray Pedro Vazquez Tinoco, un dominico de Badajoz que instaura en 1730 el
rosario de mujeres, siendo en la parroquia de Calzadilla de los Barros donde,
por vez primera, se hizo.

[...] Enla ciudad de Llerena ay dos, uno que sale de la parroquia princi-
pal, a que va la sefiora gobernadora y las sefioras mas principales, y otro
sale del convento de Santo Domingo: instituyeronse afio de 1738... En Zafra
uno. En Azuaga, uno. En Berlanga, uno... En Bienvenida, uno, que se insti-
tuy6 afio de 1731...30

29S TROSETZKI Christoph, “Los sentidos en los autos sacramentales de Calderén”, en ARELLANO
AYUSO, Ignacio, Anuario calderoniano, n®. 12,2019, pp. 163-171. Fundamental es también la obra
de CORBIN A. Historia del silencio. Del renacimiento a nuestros dias, Barcelona, Acantilado, 2019.
30 VAZQUEZ TINOCO, Pedro. Carta al Coronel Don Antonio Garcia Paredes. https://idus.
us.es/bitstream/handle/11441/115827/1/file_1.pdf?sequence=1.
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En torno a la imagen del Cristo del Rosario se incorporan numerosas con-
gregaciones y hermandades del rosario publico o callejero. Carlos Romero ha do-
cumentado varias3!. En Fuente de Cantos y Hornachos formaban parte del rosario
parroquial. En Llerena se conserva la imagen de un crucificado que pertenecio al
convento dominico de San Antonio Abad y hoy en la Concepcidn (Fig.4).

Fig.4: Cristo del Rosario. Iglesia de la
Concepciodn, Llerena. Fotografia de José
Ifiesta.

I11. “TOQUE E TANA". LA VOZ DRAMATICA DEL PODER

Para Juan Antonio Maravall la sociedad del Barroco genera una cultura
dirigida, masiva, urbana y conservadora32. El quien es quien, el rol, la condicién
social, sexo, raza o estamento afloraba en cualquier acto cultural conforme a un
estricto protocolo jerarquico. Asi, los rosarios de calle mencionados: los habia
para hombres o para mujeres, con tal de que no se mezclaran los géneros. Y en
las iglesias ambos sexos se sentaban separados.

Igualmente, el Libro de Razén del escribano Cristobal de Aguilar recopila el
estricto protocolo religioso y civil de las autoridades: gobernador, regidores, alcal-
des, maceros, etc.33. Saltarse el protocolo gener6 enfrentamientos y disputas encar-
nizadas que ocasionaba situaciones comprometidas que estan documentadas.

El 8 de noviembre de 1586 la ciudad de Llerena pide a los inquisidores que
quiten los maderos de un cadalso de la plaza, que estorbaba a las fiestas y proce-
siones. Las autoridades inquisitoriales consideran este hecho como una afrenta.

31 En Almendralejo, Badajoz, Fuente de Cantos, Hornachos, Llerena, Montemolin, Puebla de San-
cho Pérez, Ribera del Fresno, Segura de Ledn, Torremayor, Valverde de Llerena y Zafra.

32 MARAVALL, J. Antonio, La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel. 1975.

33 AMLL, Libro de Razén, 1667, 20 ff.
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Afios después, el Conde de la Puebla excus6 su asistencia a un auto de fe
por no ocupar el lugar que ameritaba su rango. Tal desaire tuvo una rapida res-
puesta. En ambos sucesos, el Tribunal impuso su derecho y sali6 victorioso de
estas querellas3+.

El poder se hacia oir por bandos, edictos o proclamas. Por contra el pue-
blo se expresaba raras veces, salvo casos contados como el que sucedié en
Fuente de Cantos. Mandaronse pregonar en 1554 las modificaciones de sus Or-
denanzas, aprobadas a comienzos del siglo3. El secretario de la ciudad y prego-
nero recorrieron las calles acostumbradas procediendo a “apregonar a altas y
entelegibles voces”. Las modificaciones se discutieron en audiencia publica de
la villa a “toque de tana”. Previamente el cura recordd este compromiso en la
misa mayor. Por la tarde, el 24 de junio, el escribano Ramirez constat6 que “es-
taba ayuntada mucha gente”. Al cabildo asisten, las autoridades locales: alcaldes
ordinarios, los regidores, etc. Después se dice36:

“... muy grande alboroto de voces, unos aprobando y otros contradi-
ciendo, y los que decian lo uno y lo otro era a voces muy gran copia de gente,
de suerte que no se pudo entender lo que decian, e desta causa me sali del”.

También los autos de fe comenzaban con publicaciones y pregones de ca-
lle, con atabales, trompetas y chirimias, generando expectativas y procurando la
asistencia de todos. Estos pregones se reforzaban en las visperas3’. Se hacia en
diversos lugares de la villa de Llerena, con pompa, musica permanente que cesaba
s6lo para la lectura del bando a altas voces. La poblacion, atenta y animada, con-
templaba ese dia el desfile de la Hermandad de san Pedro Martir, encargada de
llevar la cruz verde desde la capilla del antiguo Palacio de los Zapata al cadalso de
la Plaza, en la que recibirfa culto la noche entera de la vispera. Una ceremonia
imponente en la que participaban las religiones franciscana y dominica3s.

3¢ MAQUEDA ABREU, Consuelo, El auto de fe, Ed. Istmo, Madrid, 1992, pp. 332 y 333.

35 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe, “Nota sobre las Ordenanzas Municipales de Fuente de Can-
tos del Siglo XVI”, en LORENZANA DE LA PUENTE, F. (Coord.) XVI Jornadas de Historia en Fuente
de Cantos, Badajoz, Asociacion Cultural Lucerna/Sociedad Extremefia de Historia, 2015, pp. 59-
86. Las ordenanzas fueron aprobadas por el propio rey Carlos .

36 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe “Nota adicional a las Ordenanzas Municipales de Fuente de
Cantos del siglo XVI”, en LORENZANA DE LA PUENTE, F. (Coord.) XVII Jornadas de Historia en
Fuente de Cantos, Badajoz, Asociacién Cultural Lucerna/Sociedad Extremefia de Historia, 2016,
pp. 135-163.

37 MAQUEDA ABREU, Consuelo, El auto de fe..., pp. 54-58.

38 [bidem, p. 332. La autora afirma que en el siglo XVII fueron escasos los autos generales que se
celebraron en Llerena: 1609 con la expulsién de moriscos, 1673 o 1681. La mayoria tenian carac-
ter particular y no habia relajados. Se celebraban en algunos conventos: Santa Ana, Santa Clara,
San Buenaventura o en las iglesias de la Granada o Santiago.
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Llegado el dia, ala fanfarria citada seguian las varas de los ejecutores. Iban
altivos, a caballos, los ministros o familiares, notarios y comisarios. Luciendo la
gala en un dramatico y patético espectaculo. Acompafiaban a los tristes reos...
la algarabia y aplausos. La representacion del poder desfilaba en tres columnas
solemnes, encabezadas por justicias y regidores. La central presidida por el fis-
cal y el estandarte de la Hermandad. Detras: oficiales, caballeros, presidentes e
inquisidores. El mas antiguo cerraba fila. A la derecha, el cabildo eclesiastico: el
juez de bienes prendia una de las borlas del estandarte central, le seguia el es-
tado eclesiastico ordinario, y por ultimo el Provisor. La fila izquierda correspon-
dia al cabildo de la ciudad, con un notario del secreto que llevaba la otra borla
del estandarte y detras la nobleza local y el puesto privilegiado del Conde de la
Puebla. Cerraban fila el Gobernador o Alcalde y el Juez de Residencia3°.

Toda fiesta o rito civil contaba con su paisaje sonoro encaminado a gene-
rar un clima emocional colectivo. Sonada fue la del nacimiento del principe Fe-
lipe Prospero, el 27 de noviembre de 1657(Fig.5). Tal evento se celebré en todos
los reinos de Espafia por voluntad expresa de la Corona, que, tras la muerte sen-
tidisima del anterior heredero, el Principe Baltasar Carlos, encontraba un nuevo
sucesor, tras dar a luz Mariana de Austria.

Fig.5: Diego Velazquez, Felipe Préspero,
Kunsthistorisches Museum. Viena.

En Extremadura los actos se centraron en tres localidades: Fregenal de la
Sierra, Llerena y Zafra. Por voluntad de la Corona y por motivos politicos y es-
tratégicos derivados de la Guerra de Restauracion (1640-1668) contra Portugal.

39 Ibid., p. 455.
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Todavia sonaban los atambores de guerra*0. Las levas de soldados contra Cata-
lufia o Portugal y la formacion de compaiiias, entre 1638 y 1643, tuvieron en
Llerena, Zafra o Fregenal de la Sierra y sus zonas de influencia, repercusiones
muy duras que se querian compensar mediante eventos festivos propagandisti-
cos encaminados a elevar la moral popular4!. La formacién de tropas contaba
con el acompafiamiento de tambores, pifanos, pélvora y banderas. Los gastos y
alojamientos corrian por cuenta del Concejo y de la poblacién. En Llerena las
companias formaban y eran revisadas en las dos calles mdas importantes, la Co-
rredera y Santiago, frente a los conventos de Santa Clara y Santa Isabel.

Las fiestas fueron magnificas y se organizaban mediante comisiones en-
cargadas desde la Corte. La de Fregenal la preside el Conde de Villaumbrosa#*? y
en Zafra coinciden con la visita a la ciudad del propio Juan de Austria por medio
de una espectacular noche de luminarias, en las torres, acompafadas por el
ejército que desfilo al son de trompetas y cajas, con antorchas y un amplio re-
vuelo de campanas de todas las iglesias sonando todo el tiempo. En Fregenal se
hizo de la misma guisa, pero al son de salvas de cafiones (Fig.6).
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40TORO ROSA, Manuel, “Aproximacion a la aportacién econémica y militar que hizo Llerena y su
partido al conflicto bélico de Portugal y Catalufia durante su inicio”, Revista de Estudios Extreme-
fios, LXVIII-II, 2012, pp. 711-740.

41 CIENFUEGOS ANTELO, Gema, “Fregenal leal y afectuoso. Teatro festivo en La Raya de Portugal”,
en RILCE: Revista de filologia hispdnica, vol. 32, n2 3, 2016, pp. 653-679. Sobre el sentido de los
juegos y espectidculos barrocos véase la obra de Rodrigo Caro: https://archive.org/de-
tails/A044054 /page/n51/mode/2up.

42 Fregenal leal y afectuoso. Teatro festivo en la solemnidad del nacimiento del serenisimo principe
Felipe, nuevo oriente de esta corona, en las luces dé la Catélica Majestad (Bca. Univ. de Sevilla).
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En todas comenzé la fiesta con un “Te deum laudamus”, con sermones so-
lemnes donde se alaban las futuras virtudes cristianas del principe y de los serios
y duros designios que le esperaban. Las comitivas salian de los cabildos de las
poblaciones, acompafiada de ministriles, danzantes e incluso militares asentados
en la poblacidn. Asi sucedi6é en Fregenal*3. Los factos religiosos eran solemnes y
acompafiados por ministriles y coros: con misa cantada y sermones muy sentidos.

Toda la poblacién se volcaba. Primero el poder religioso; después el pueblo
que lo hacia a través de los diversos gremios, y por ultimo los hidalgos y sefiores.
Los actos se centralizaban en las plazas mayores de las poblaciones donde se al-
quilaban balcones y se disponian con la mayor gala posible de colgaduras.

Eran comunes las mojigangas o desfiles desenfadados de gremios: como
el que organizaron los molineros de Llerena*. O el que se hizo el tercer dia de
la fiesta en Fregenal, donde danzaban también al son de guitarras gigantes y
gigantillas. Era la parte popular de la fiesta. Asi, el gremio de sastres de Llerena
desarrolldé un juego de estafermo, en el que una amplia comitiva disfrazada de
caballos y caballeros golpeaban con lanzas a una estatua giratoria con talega o
saco de arena que se volvia contra ellos. También los juegos de alcancias, o reci-
pientes de barro rellenos de diversos liquidos agradables o de restos organicos,
como la casca u hollejos de uva prensada. Este fue el juego representado por el
gremio de zapateros, que marchaban, comicamente, en burros. El desfile de ca-
rrozas alegdricas corrié a cargo del gremio de mercaderes: en cada uno de estos
carros iban musicos con guitarras u otros instrumentos.

El sefiorio, hidalgos y personalidades, intervienen en las mascaradas. La
de Llerena corrié a cargo de los escribanos. Era un festejo de nobles a caballo
con invencion de vestidos y libreas, con hachas y en parejas. Pero la mas espec-
tacular y brillante fue la de Fregenal en la que desfilaron los notables, con mas-
caras y galas. Cada cual con un papel alegérico y emblemas en el que se aludia a
las virtudes, vicios, territorios, reinos y ciudades que tendran relaciéon con el
futuro rey. Remataba el desfile un carro de ministriles tocando diversos instru-
mentos. A lo largo del recorrido, cuatro coros apostados en distintas calles can-
taban villancicos y canciones.

43 Ibidem, p. 3 del documento.

44 Catalina Clara Ramirez de Guzman informa de la fiesta que se hizo en Llerena en unas coplas de
pie quebrado, en tono jocoso. Véase el poema CIII “Relacién en coplas de pie quebrado de las fiestas
que celebro Llerena a el nacimiento del principe nuestro sefior don Felipe Prospero”, Obras poéticas
de Catalina Clara Ramirez de Guzmdn, Mufioz Moya. Editores extremefios, 2004, pp. 138-148.
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El juego de cafias de Zafra también fue muy célebre porque interviene in-
cluso una compaiiia asentada en la poblacién. Caballeros y militares desarrolla-
ron torneos, carreras y lanzamiento de lanzas, muy vistosos, en la plaza. Todos
engalanados con casacas y los caballos revestidos con plumajes escarchados. El
acto termino con vivas al principe y a la corona%s.

Los notables intervienen también en otras lides: como los juegos de sor-
tija, que en Llerena resulté deslucido por el frio y la lluvia, pero se remat6 bien
por parte de las diversas cuadrillas de la ciudad, vestidos de terciopelo negro y
mangas plateadas.

La corrida de toros era un espectaculo imprescindible. También aqui se
distinguia la condicién social. El pueblo jugd dos toros enmaromados en la ciu-
dad de Fregenal, unos dias antes de las fiestas. Y en Llerena se dio al pueblo un
toro de fuego, como divertimento.

Pero la lidia con varas y garrochas era cosa de caballeros. En Zafra y en Lle-
rena se celebraron sendos espectaculos de toreo a caballo. Las ventanas y arcos
de las plazas las ocupaban, por privilegio, las familias notables, en la que lucian
espléndidas las damas y doncellas. Las burlas, los aplausos, los silbos, la bravura
de la lidia son descritas bien por Catalina Clara en la descripcién de las fiestas de
Llerena. Asi podemos tener una idea aproximada del sonido de las fiestas.

Tampoco faltaba el teatro en estas ocasiones. Y en Fregenal se hicieron
dos representaciones alusivas. La vispera del domingo se represent6 El principe
constante de Calderdn. Y el lunes de esa semana No hay contra el honor poder,
de Antonio Enrique Gomez. En Llerena se opt6 por una farsa, que corrid a cargo
del gremio de curtidores#6.

Teatro, luminarias y fuegos artificiales iban acompafiados por la musica de
los ministriles. El espectaculo pirotécnico de Fregenal, asombroso, consistié en la
quema de un castillo alegérico de fuegos donde se representaba la batalla mito-
logica de Alciades contra los cuatro tiranos, con emblemas y versos alusivos al
poder del principe. La quema de este enorme obelisco rematado en piramide se
acompafidé con trompetas, chirimias, cajas, y volteo de todas las campanas, lumi-
narias y rafagas continuas de cohetes, a la que se afiadieron salvas de la compaiiia
residente y de cuatro cafiones apostados en las cuatro direcciones geograficas?’.

45 Las fiestas de Zafra tuvieron lugar el afio 1661. Se cuentan de forma concisa en una comedia de
Sebastian de Villaviciosa y Francisco de Avellaneda, seguidores de Caldero6n de la Barca: Cuantas veo
tantas quiero. Uno de los protagonistas la refiere a un amigo, comenzado el primer acto de la obra.
46 CIENFUEGOS ANTELO, Gema, “Fregenal leal y afectuoso..., pp. 653-679.

47 Fregenal leal y afectuoso.... Biblioteca de la Universidad de Sevilla, pp. 3 y 4 del documento.
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IV. LOS OFICIALES DEL SONIDO

Desde 1730, la hermandad del Rosario de Nuestra Sefiora de los Remedios
de Zafra disponia de dos avisadores o despertadores que, con campanillas, desper-
taban a los cofrades para la procesion diaria del rosario. Al alba, con diligencia,
recorrian las calles importantes de la poblacidn, casa por casa, y organizaban el
protocolo de cruces, faroles, estandartes o bandas. A partir de 1733 la hermandad
incorpor6é musicos profesionales e instrumentos como violines, violén, etc. In-
cluso la coral de la Colegiata lleg6 a participar en estas procesiones matutinas*s.

Otros asalariados de estos oficios eran los mufiidores, los corredores del
mercado, los pregoneros y los maestros relojeros. El reloj de las iglesias principa-
les requeria expertos que solian alternar su oficio con otras profesiones, como la
de herrero o platero e incluso organista o musico. Tal fue el caso de Juan del Pozo,
en Llerena, que segiin Andrés Morillo de Valencia era relojero y cerrajero.

Desde el siglo XV muchas iglesias de la zona disponian de reloj, que se solia
ubicar en el segundo cuerpo de las torres, debajo del cuerpo de campanas: una de
ellas marcaba las horas.5? Las revisiones periddicas para mantenerlo concertado,
andante y engrasado eran frecuentes, pues el reloj era un emblema de la villa, del
que los vecinos se enorgullecen, causando admiracion de forasteros que venian al
mercado o las ferias. Los relojes mecanicos se concertaban con los solaress?.

Campaneros, sacristanes y monaguillos tenian por misién avisar a la po-
blacion. También los pregoneros que eran menos apreciados. Asi, los hermanos
de la Hermandad de la Soledad de Llerena, cuando revisaron sus normas en
1650 establecieron que...

“... no sea admitido ningtin hombre de oficio vil, como es capador, pre-
gonero, verdugo, negro ni mulato ni esclavo, aunque los tales sean hijos de
alguno de nuestros hermanos...”52,

48 ROMERO MENSAQUE, C.J. “La predicacion dominicana del Rosario. El Rosario de la aurora de Zafra
en el siglo XVIII", Revista de Humanidades, Centro Asociado UNED Sevilla, 27, 2016, pp. 163-192.

49 MORILLO de VALENCIA, Compendio o laconismo de la fundacién de Llerena, ed. de CESAR del
CANIZO, en Revista de Extremadura, Badajoz, 1889. También GARRAIN VILLA, L. Llerena: sus ca-
lles, su historia y personajes, Diputacién de Badajoz 2010, pp. 309-310. Su ingenio le abri6 las
puertas a trabajos mecanicos importantes, pues colaboré en el remate de la Giralda, con el giral-
dillo, elaborando tareas auxiliares para Juan Bautista Vazquez el Viejo.

50 MATEOS ASCAZIBAR, El.y HERNANDEZ DIAZ, A. “La iglesia mayor de Llerena”, en LORENZANA
DE LA PUENTE, F.y MATEOS ASCACIBAR, FJ. (Coords.) El Siglo de las Luces...., p. 307.

51 La construccion del reloj mecanico requeria la coordinacién de gremios y oficios diferentes: alba-
fiiles, herreros, maestros relojeros, etc. Se concertaban mediante relojes solares, en la misma iglesia.
52 HERNANDEZ GONZALEZ, Salvador, “La cofradia de Nuestra Sefiora de la Soledad a través de sus
reglas de 1650”, en LORENZANA DE LA PUENTE, F. y MATEOS ASCACIBAR, EJ. (Coords.) Actas de
las V Jornadas de historia en Llerena, Llerena, Sociedad Extremefia de Historia, 2004, pp. 217-234.
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Y es que ejercian otras tareas mal vistas: las de carceleros o verdugos. En
los ajusticiamientos de las plazas publicas el pregén tenia una estructura que
comenzaba con la férmula: “esta es la justicia que manda hacer el rey nuestro
sefor...” y que finalizaba con la sentencia: “quien la hace, que la pague”33.

Otros oficiales como polvoristas y maestros coheteros solian ser contra-
tados en Sevilla, o al menos no consta que tuvieran residencia en la zona.

Uno de los mas curiosos lo protagonizo la Hermandad de la Virgen de los
pobres de Llerena, ya en la fecha tardia de 184 1. En las fiestas de agosto de ese
afio la hermandad delega al maestro cohetero sevillano Juan Pérez y sus hijos la
organizacién del festejo>4. El contrato afirma que...

“... concluido el ultimo toro del primer dia de funcion ha de presentar
el Juan Perez una mesa de fuego, junto & la que han de estar sentados ynte-
rin se quema sus dos hijos Isidoro y José Perez, y una Bateria figurando la
toma de Morella, compuesta de dos lienzos de muralla; y para la segunda
tarde un arbol tambien de fuego, de quince a diez y seis varas de alto, con
su balla alrededor de el, y cuatro barcos en cuerda en terminos que el fuego

ha de salir del Arbol con quien se batiran los barcos cuyo castillo ha de
componerse de tres cuerpos y su remate”.

Ademas, se aflade una clausula curiosa:

“e silas indicadas piezas de fuego, no salieren bien hechas, en terminos
que el publico se burlare de ellas, por este hecho no han de percivir el Juan
Perez, mas que la mitad de la cantidad estipulada, que son quinientos
Reales de vellon”.

No sabemos cémo reaccionaria el publico.

Los ministriles y organistas constituyen un grupo aparte. Ellos y los canto-
res de coro protagonizan la vida musical de las comunidades participando en las
festividades de las hermandades, de las iglesias mayores, en ciertas capellanias o

53 PEREZ-SALAZAR C. Pregones y bandos. Tradicién escrita y transmision oral en textos de autori-
dad, Universidad de Navarra, Grupo de Investigacion Siglo de Oro, 2016. Los pregoneros de la
ciudad eran requeridos para diversas tareas. Asi, Pedro de Torres, en 1606 es contratado por el
cabildo de la Iglesia de la Granada para pregonar el alquiler de la Cafiama y otras tierras. Véase:
AMLL, Libro de cuentas de la Iglesia, f. 168a.

54 Esta hermandad era propietaria de la plaza de toros de la Almona. La hermandad recaudaba
fondos para obras pias y organizaba desde principios del siglo XIX festejos taurinos, que solian
hacerse en las dos semanas posteriores a la festividad patronal de agosto, e incluso en las prime-
ras semanas de septiembre. Ya en 1803 constan documentos de contratos con asentistas de la
plaza de toros de Llerena. Y muchos otros contratos a lo largo de la primera mitad del siglo. Todos
se conservan en el Archivo Histérico Provincial de Sevilla (AHPS), 1g. 1985, ff. 273-275v. Para una
detallada informacién ver: PETIT, Carlos, Fiesta y contrato, Negocios taurinos en protocolos sevi-
llanos (1777-1847), Universidad Carlos III de Madrid, 2011.
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en los actos sociales y festivos promovidos por los concejos locales. No obstante,
se distinguen dos categorias: aquellos que reciben formacién en corales o cape-
llanias musicales y otros, menos cultivados, que aprenden de forma auténoma.

Ejemplo de ministril autodidacta fue un tal Cipriano que con sus compafie-
ros “tafieron la fiesta, procesion y misa del Nifio Perdido” de 1604, cobrando ca-
torce reales. Y con tonos flnebres o “de dolor” acompafiaron también la procesion
del Santo Entierro en la noche del Viernes Santo de ese afio, abonandose por este
concepto doce reales. Los contrat6 la Hermandad de la Soledad de Llerena.

Afios antes, Juan Prieto, tafiedor de trompeta y esclavo de Alonso de Gal-
vez, pide su admisién como hermano para tocar este instrumento en la noche
del Jueves Santo y otras celebraciones que se terciaran. Lo admiten los mayor-
domos y el capellan Juan Cordero, de la Hermandad de Veracruz de Llerenass.
En tal hermandad Francisco Bravo, violero y musico, pide también su admisién
como hermano, a cambio de tocar la trompeta en las fiestas de la Cruz en la pro-
cesion del Jueves Santo. Y una tal Beatriz, con su hijo, quiere hacer lo propio a
cambio de donar una trompeta para la hermandad.

Todos estos musicos reciben contratos eventuales. Se les denominaba
musicos extravagantes. Una capilla auxiliar de extravagantes, encabezada por
Diego de Grados, Juan de Castro y Jerénimo Gutiérrez se comprometieron a can-
tar las fiestas del Corpus de Llerena en 1614. La reclut6 el ministril llerenense
Juan de Arroyo, en nombre del concejo, pues se necesitaba una capilla de diez:
dos cantores bajos, dos cantores tenores, un tiple, tres ministriles, el maestro y
el organista. Este tiltimo intercambiable por otro cantor. El salario seria de 100
ducados (amén del alojamiento y la manutencién de ellos y sus cabalgaduras),
por un dia entero de disponibilidad. Se obligaban a traer los instrumentos y los
libros. Se solicitaba de la capilla una “misa de a ocho de la batalla”, doce villan-
cicos, credo romano y unas “visperas de a ocho”5e.

Obviamente, las celebraciones litiirgicas requerian mayor formacién musi-
cal. De entre ellas destaca la capilla de san Juan Bautista de Llerena, que fue erigida
por la familia Zapata, cont6 con seis capellanes y jurisdiccién dependiente del obis-
pado de Badajoz. Dispuso de coro bajo y 6rgano y asistencia de organistas o minis-
triles. El nieto de su fundador, Luis de Zapata y Chaves, fue mecenas de musicos y
experto vihuelista. Admiraba a Luis de Narvaez y tuvo trato con otros importantes

55 AMLL, Libro de la hermandad de la Veracruz, f. 94r.
56 BEJARANO PELLICER, Clara, “De la parte de dentro o de la parte de fuera: La capilla paralela de
San Salvador de Sevilla a comienzos del siglo XVI, Revista de Humanidades, 20, 2013, pp. 145-171.
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musicos del momento como Alonso Mudarra, Antonio de Cabezé6n o Gregorio Sil-
vestre, musico y poeta al servicio de los duques en la villa ducal de Zafra5.

Zafray Llerena, disponian de capillas corales importantes y sus respecti-
vas iglesias tenian categoria de colegiatas. Ademas, las iglesias mayores de la
zona contaban con 6rgano y coro. La escritura e interpretacion de musica queda
documentada en la colegiata segedana que desde tempranas fechas se cultivd
bajo el mecenazgo de sus duques.

También Fuente de Cantos, pues Diego Alejandro de Galvez, afirma en
1755 que el clero de esta poblaciéns8 era numeroso, con musica y competente
numero de ministros...Y en 1784, en un informe previo para modificar las cons-
tituciones de la hermandad de clérigos de esta localidad, se hace constar que:

“Por haber dotadas algunas plazas de musicos, se hacen todas las fun-
ciones de iglesia con la mayor solemnidad y esmero...”5.

En el Libro de cuentas de la Iglesia de la Granada de Llerena se anotan
los salarios anuales de los ministriles, en las primeras décadas del siglo XVI],
junto a sus nombres y pagos complementarios de trigos?. La capilla cont6é con
un coro de cantores, de entre los que destacaba el tiple, musico o cantor que
mas cobraba, un grupo de tenores y bajos, cuatro ministriles, de los cuales uno
ejercia como maestro de capilla, y un organista¢!. Entre los instrumentos citados
tan sélo sabemos que aparece la corneta, por tanto, los otros instrumentos se-
rian chirimias y trompetas. Sin embargo, el cargo mas considerado y mejor pa-
gado era el del organista, Diego de Medina. Cada afio, por Pascua florida, el pro-
visor o el vicario les daba una fiesta especial consistente en el guiso con carne
de carnero: acto al que acudian cantores, ministriles y organista.

Tenemos también noticia de otros cantores o extravagantes que se contratan
de forma puntual para determinadas fiestas. Curiosamente aparecen denominados
como “musicos”. Algunos procedian de localidades cercanas, como Guadalcanalé2.

57 La musica en la Baja Extremadura, que se puede consultar en http://nuestramusica.unex.es
/nuestra_musica/musihistorica/Zonas.htm.

58 HERNANDEZ GONZALEZ, Salvador, “La Via de la Plata a su paso por la Baja Extremadura en los
libros de viajes”, en LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe (Coord.) Actas XIV Jornadas de Historia
en Fuente de Cantos, p. 141.

59 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe, “Un gremio divino. La Hermandad Eclesiastica de Fuente
de Cantos a finales del siglo XVIII”, Revista de la Hermosa, Fuente de Cantos, 2019.

60 AMLL, Libro de cuentas de la parroquia de la Granada. Son numerosas las referencias de cada
afio al cobro en especie y en moneda.

61 Ibidem, f. 241. Se citan los nombres de los ministriles: Dionisio de Castro, tiple, Juan Diaz, Fco.
de Bocanegra y Alonso Vazquez, afio 1616.

62 [bid., f. 249a. El Libro de cuentas de la parroquia de la Granada da noticias de todo ello. Nos remitimos
a los datos mas esenciales. Se contratan musicos de Guadalcanal para acompafiar una comedia.
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En los monasterios y conventos se recibia también una formacién musi-
cal esmerada. Asi, de Francisca Javier, monja de Santa Clara en Llerena, se dice
que “era de entendimiento claro, buen parecery juicio atento y que sabia cantar,
tocar y danzar”é3, Y en el mismo convento Isabel del Corpus Christi o Isabel Rin-
con, bailaba delante del altisimo como hiciera el rey David ante el arca, al canto
del pange lingua®*. En Santa Clara de Zafra las monjas que no aportaban dote
estaban obligadas a desempefiar funciones de musicas, cantoras o docentes, y
eran examinadas para verificar sus conocimientos®s.

Sabemos que se celebraban conciertos y representaciones teatrales con
motivos especialisimos, como la profesiéon de una novicia o una fecha sefialada
para la comunidad. Tenian lugar en zonas especificas: locutorios, gradas...lejos
del coro o zonas de clausura. Algunas sororas con conocimientos o incluso per-
sonas profanas componian villancicos o canciones para estas ocasiones. Es el
caso de la poetisa Catalina Clara Ramirez de Guzman, que escribié dos romances
para ser musicados y cantados en dos rogativas por sequia y tormentass.

La importancia de la musica se refleja también en los libros musicales
que se registran en los inventarios: cantorales, facistoles o tenebrarios con la
mano de Judas.6’ Y han dejado su huella material en forma de érganos, tribunas,
facistoles y otros elementos que hoy son pura reliquia.

El oficio de cantor era muy valorado. En el siglo XVIII Francisco de las
Casas, maestro de capilla de Guadalupe, buscaba tiples por Llerena y su zona de
influencia. Algunos dejaron huella, como un tal Fernando de Llerena, tenor y
corrector de canto que compuso un libro con oficios nuevos en canto llano. En
el archivo de Guadalupe hay dos obras suyasés.

Respecto a los organistas o maestros organeros disponemos de numero-
sas referencias documentales®®. En casi todas las poblaciones se conservan 6r-

63 SANTA CRUZ, José de, Op. Cit., Libro IX Santa Clara de Llerena, pp. 581-582.

64 Ibidem, p. 578.

65 MORENO GONZALEZ, José M2, “Nobles jerezanas monjas en el Convento de Santa Clara de Zafra
(siglos XVIII-XIX)”, en SEGOVIA SOPOQ, R. (Coord.) Arqueologia e Historia en Jerez de los Caballeros
y su entorno. I Jornadas de Historia en Jerez de los Caballeros, Xerez Equitum y Diputacién de Ba-
dajoz, 2017, pp. 255-277.

66 RAMIREZ DE GUZMAN, Catalina Clara. Obras Poéticas, Mufioz Moya Editores, 2004.

67 La mano, de cera o bronce, servia para apagar las velas a medida que se hacia el oficio de tinieblas.
68 VICENTE DELGADO, Alfonso de, Los cargos musicales y las capillas de musica en los monasterios
de la orden de San Jerénimo (siglos XVI-X1X), Universidad Complutense, tesis doctoral, 2011.

69 http://nuestramusica.unex.es/nuestra_musica/organo/organosolis.htm.
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ganos de estos siglos: asi Fregenal de la Sierra, Zafra en su Colegiata: el que hi-
cieran los maestros Diego Gallego y Alonso Gallego en el taller de Llerena, en la
segunda mitad del siglo XVII (Fig. 7). Destacan también los de Santa Maria del
Mercado en Alburquerque, los de Jerez de los Caballeros, el de las Claras de Lle-
rena o el de la Coronada en Villafranca de los Barros”0. Fuente de Cantos, conto
con un importante érgano, desaparecido en 1936.

Fig. 7: Diego Gallego y
Alonso Gallego, Organo
de la Colegiata de
Zafra. Siglo XVIL

Los maestros Pablo Serra o Matias de Fonseca intervienen en alguna oca-
sion en la reparacién y puesta a punto del 6rgano de la iglesia mayor de la Gra-
nada. Se arreglan los fuelles o el flautado”t. Carmelo Solis cita a Gaspar Salazar
de Santa Cruz, en Zafra, a fines del siglo XVI, construyendo un buen nimero de
organos para la zona.

En Llerena siguieron existiendo importantes talleres de 6rgano en el siglo
XVIIL Asi, en 1704, Antonio de Rivilla y Cerd4, natural de Almagro, tenia uno en
Llerena’2. Y en 1762 el maestro José Antonio de Larrea y Galarza que contratd

70 https://www.hoy.es/v/20101211/sociedad/organos-patrimonio-musical-olvidado-20101211.html
71 AMLL, Libro de cuentas de la parroquia de la Granada, f. 260a.

72 POMAR RODIL, PJ. “Musica, espacio y funcién. Apuntes acerca de los érganos, tribunas y facis-
toles de la Colegiata y parroquias de Jerez de la Frontera”, Anuario de Historia de la Iglesia anda-
luza, 2017, pp. 231-248.
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un 6rgano para la iglesia de San Juan de Caceres y otro para san Martin de Tru-
jillo. Contrat6 encargos de muchas localidades?3. Su taller contaba con la ayuda
de oficiales y ensambladores, como un tal Vicente Barbadillo que trabajaba en
el citado 6rgano de San Juan. Las piezas, el flautado, cajas, etc. que componian
la obra se trasladaron en dos carros desde Llerena a Caceres. Larrea cobré
15.000 reales por esta obra.

V. PAISAJES SONOROS CELESTES Y MUNDANOS

Aunque los ministriles, las cantorias y su puesta en escena hablan del po-
der de sus comitentes, la imagen visual no puede prescindir de la imagen so-
nora’+4 Asi se puede constatar en la representacion de San Miguel y la batalla de
los angeles (Fig. 8), una tabla gotizante realizada a fines del siglo XV por man-
dato de Gomez Sudrez de Figueroa, Il conde de Feria, que lo doné al hospital
homoénimo de San Miguel de Zafra?s.

Fig. 8: Maestro de Zafra, San Miguel y la
batalla de los dngeles. Museo del Prado

73 NAVARENO MATEOS, Antonio, “El 6rgano de San Juan en Caceres. Obra de Juan Antonio de La-
rrea y Galarza (1762-1764)", Norba-Arte (XVI), 1996, pp. 427-432.

74 BEJARANO PELLICER, Clara, “La imagen sonora”, Actas del Congreso Internacional ;Imagen y
Apariencia?, Universidad de Murcia, 2009, pp. 532-543.

75 Esta tabla permanecid en su lugar original hasta el 1929, que fue adquirida por el Museo del
Prado. Para un mejor conocimiento de esta obra es recomendable consultar los trabajos de Victor
Stoichita o Enrique Valdivieso. También Camén Aznar o Lafuente Ferrari. Un estudio mas extenso
en GARRIDO SANTIAGO, Manuel, “Aproximacién a la pintura gética en Extremadura”, Norba-Arte,
n? 14-15,1994-1995, pp. 15-40.
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Reproduce uno de los episodios del Apocalipsis (12.7-9): 1a batalla de los
angeles buenos contra el dragdn y los dngeles rebeldes. Representa la victoria
de San Miguel, blandiendo su espada contra el dragén, en el momento supremo
de esta batalla primigenia. El resto corre a cargo del espectador. Su imaginacién
debe completar el terrible episodio, recrear los trances previos o sucesivos a la
hecatombe terrible de esos seres metamorfoseados en bestias horripilantes. Es
decir, debe servirse de todos los sentidos: evocar el estruendo del combate, los
gritos acutisimos y ensordecedores de los monstruos deformes que recuerdan
a personajes del Bosco, el fragor de la batalla, las texturas tangibles de los petos,
los cuerpos viscosos y resbaladizos de los monstruos infernales, etc. Completar
un paisaje sonoro.

Fig. 9: Vasco Pereira, La
coronacion de la Virgen, 1604.
Madeiras

La musica celestial se muestra siempre en las visiones o apariciones de
las imagenes sagradas. Asi, en el abside de la iglesia del convento de Santa Clara
de Llerena’¢ contemplamos una escena de la coronaciéon de la Virgen por los
angeles, con las santas titulares. Es una representacion topica en la pintura se-

76 RUIZ BANDERAS, J. “Francisco Pacheco y las bévedas de la iglesia llerenense de Santa Clara. Un
estudio iconogréfico”, en LORENZANA DE LA PUENTE, F. y MATEOS ASCACIBAR, FJ. (Coords.) Ibe-
rismo. Las relaciones entre Espafia y Portugal. Historia y tiempo actual. Y otros estudios sobre Ex-
tremadura. VIII Jornadas de Historia en Llerena, Llerena, Sociedad Extremefia de Historia, 2008.
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villana y andaluza de comienzos del siglo XVII. Esta temdtica se muestra en pin-
tores como Vasco Pereira, que presenta una escena parecida a la que comenta-
mos, para un encargo que se le hace desde Madeiras (Fig. 9) y coincide en que
los instrumentos musicales aparecen desordenados, predominando los aeréfo-
nos y cord6fonos?’. El dbside de Santa Clara muestra el tema principal (Fig. 10):
el motivo es la advocacién mariana de la Reina de los dngeles, patrona del con-
vento matriz de la Porcidncula de Asis.

Los coros angélicos de la izquierda se distribuyen y agrupan a lo largo de
la boveda portando distintos instrumentos. As{ un angel toca el arpa, otro una
trompa. Cerca unos angelitos soplan instrumentos parecidos a las chirimias o
bombardas. Otro rasguea una citola o citara, al lado de un compaiiero que usa
una especie de viola que quizdas sea un rabel.

En la zona derecha un angel toca un érgano positivo de madera, recono-
cible por presentar seccién prismatica, siendo asistido por otro que mueve el
fuelle. Se representa claramente una viola de braccio de tres cuerdas. Y a la iz-
quierda otro toca una corneta curva renacentista: el angelillo coloca errénea-
mente las manos. Aculla esta otro angel con una trompeta o afiafil (Fig. 11). Por
ultimo, dngeles cantores y contemplativos sostienen libros y partituras. Otros
se agrupan junto a algun libro de canto.

Figs. 10 y 11: Iglesia de Santa Clara, Llerena, dbside, pinturas murales. Fotografias de José Ifiesta.

77 Se suprimen los membranéfonos y casi los ide6fonos por su cardcter profano, mal vistos para
su uso eclesial.
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Es la musica celestial, de un cielo empireo, con canticos de alabanza, que
representan el regocijo bienaventurado por la coronacién de la madre de Dios.
El pintor, de manera desigual, ha querido aproximarnos a esa musica admirable,
dulce, suave y bellisima de la que hablan los tratadistas al referirse a las apari-
ciones o visiones misticas, tan superior a la terrenal: perfecta e incomprensible
para los sentidos humanos, pues la ejecutan los mismisimos angeles, unos seres
superiores de maxima belleza y bondad.

Refiere la Chronica de la Orden de San Miguel cémo Catalina de Santa
Clara, religiosa del convento referido, ya moribunda, pidié ser bajada al coro y
escuchd “un tropel de voces suaves y muy concertadas que continuaban el
Pange Lingua que comenzaron las religiosas”.

San Agustin lo testimonia en su libro De miisica. Las melodias celestiales
no se pueden comparar a las terrenales. Por tanto, los artistas deben limitarse
areproducir los instrumentos humanos como objetos meramente aproximados
a los auténticos de las visiones, de una sonoridad inefable.

A medida que avanza el siglo XVII las representaciones instrumentales
disminuyen y pierden fidelidad representativa. En el museo de Santa Clara de
Zafra podemos constatar esta falta de rigor. Nos centraremos ahora en un cua-
dro de este museo: La visién de santa Catalina de Bolonia (Fig. 12), procedente
del monasterio franciscanos de Santa Maria de Valle de esa localidad.

Fig 12: Catalina de Bolonia. Museo de
Santa Clara, Zafra. Fotografia del autor.
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Esta santa, estando en éxtasis, tuvo una vision: se encontraba en un extra-
ordinario y fragante jardin donde Jesus entronizado estaba flanqueado por los
didconos san Vicente y san Lorenzo y un coro angelical. Cerca de ellos el arcan-
gel san Gabriel, tocaba una giga y cantaba: Et gloria ejus in te videbitur’s. Cristo
mismo explica el significado de esas palabras que se refieren a ella misma y le
dice: “Oye hija esta musica y entiéndela porque habla de ti”. La muisica misma,
su suavidad, su gozo, la paz de la musica y de la vision, representaban el inmi-
nente ingreso de la bienaventurada en el Cielo. No obstante, tuvo tiempo de vol-
ver de este arrobamiento, restablecerse por unas horas y contar a sus hermanas
lo que habia visto. E imit6 tanto como le fue posible el canto del arcangel, de-
jando a las oyentes estupefactas de admiracidn.

En el siglo XVI]I, dice el musicélogo Pepe Rey, existen dos posturas antité-
ticas respecto a la musica: una considerada como via para reverenciar a Dios y
en estrecha relacion con la oracion, y otra como fuente de perdicion porque in-
ducia a la sensualidad y al pecado. Asi se explica que desde mediados de esa
centuria aparezcan menos representaciones de instrumentos musicales.”®

Pepe Rey se vale de uno de los lienzos més conocidos de Francisco de Zur-
baran, Las tentaciones de san Jerénimo, (vid. portada) para ilustrar esta vision
negativa de la musica. Efectivamente, el lienzo representa al santo siendo visi-
tado por seis cortesanas, vestidas a la usanza del siglo XVII, con diversos instru-
mentos cord6fonos, como el arpa, laudes, guitarra, etc. El santo anciano, rechaza
a las mujeres para no apartarse de su vida ascética, dedicado como estaba a la
traduccion al latin de las santas escrituras.

En este caso el pintor, frente a los ejemplos vistos, muestra mas rigor en
la representacién instrumental. Pero tales instrumentos son una mera alegoria
del pecado: todo un alegato sobre los males ocultos que trae la musica profana.

78 Y su gloria se vera sobre ti (Is. 60, 2). La santa bolofiesa, patrona de los artistas y de las ciudades
de Mantua y Ferrara, fue abadesa y mostré dotes excepcionales para las artes y la musica. Obré
milagros y tuvo varias visiones: la tltima de ellas se reproduce en el lienzo.

79 REY MARCOS, José, Conferencia "A propdsito de Murillo: musica y pintura en la Sevilla barroca”,
4 de octubre de 2017, en https://www.youtube.com/watch?v=F-cNuEe77BU&t=3668s.
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RESUMEN: El presente trabajo se plantea por el escaso tratamiento que
ha tenido la musica en la jesuitica Colegiata de San Hipdlito en la historio-
grafialocal. Las Colegiatas son una fuente muy valiosa para el conocimiento
que ha tenido la musica en Espaiia. Durante mucho tiempo transmitieron la
musica culta, convirtiéndose en verdaderos antecedentes de los conservato-
rios actuales, ya que en los citados centros religiosos se ensefiaban los fun-
damentos tedricos y prdcticos de la musica. El andlisis del caso particular de
la Colegiata de San Hipdlito aporta al conjunto de estudios una vision in-
teresante del panorama musical espariol.

ABSTRACT: The present work arises due to the scarce treatment that
music has had in the Jesuit Collegiate Church of Saint Hyppolytus in the local
historiography. The Collegiate Churches are a very valuable source for the
knowledge that music has had in Spain. For a long time, they transmitted
cultured music, becoming the true antecedents of the current conservato-
ries, since the theoretical and practical foundations of music were taught in
the aforementioned religious centres. The analysis of the particular case of
the Collegiate Church of Saint Hyppolytus provides the set of studies with an
interesting view of the Spanish music scene.
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La huella artistica de la musica en las colegiatas andaluzas. San Hipélito de Cérdoba

I. INTRODUCCION

El eje tematico que vertebra las XXI Jornadas de Historia de
Fuente de Cantos, dedicado a La Musica en la Historia, nos ha
impulsado a darle conclusién a un trabajo que comenzamos
hace afios y que qued6 interrumpido cuando se decretd la
pandemia. La musica en las Colegiatas andaluzas es un estu-
dio que comenzamos con el objeto de acercarnos a la histo-
ria de estas instituciones religiosas desde el punto de vista musicall. El presente
trabajo, titulado La huella artistica de la musica en las Colegiatas andaluzas. El
caso de San Hipdlito de Cérdoba, aunque se plantea especificamente para estas
jornadas, viene a completar el titulo anteriormente mencionado. El escaso tra-
tamiento que ha tenido el tema en la historiografia andaluza también nos ha
impulsado a analizar este asunto, cubriendo asi un vacio existente.

Se trata, pues, de tomar en consideracion las referencias que nos ofrecen
las distintas Colegiatas de Andalucia, dibujando en general la trayectoria musi-
cal que ha tenido cada una de ellas a lo largo de su existencia, y analizando el
caso particular de la Colegiata de San Hipélito de Cérdoba?. La importancia de
la musica dentro de la liturgia catélica viene refrendada, entre otros factores,
por la presencia de espacios decorados y dedicados a ello. Es entonces cuando
la musica se convierte en elemento inspirador de obras de arte. Las Cantorias,
los Pulpitos, las Sillerias de Coro y los Organos, que se adornan con esculturas
exentas y relieves con escenas de interpretacion, son testigos mudos de la im-
portancia del fendmeno. Deseamos, por tanto, ofrecer una visidn concreta del
tema, la musica colegial y su relacién con el arte.

Las fuentes utilizadas para el desarrollo del tema son, fundamentalmente,
de caracter bibliografico, aunque también tienen presencia documentos de ar-
chivo procedentes del Archivo General del Obispado de Cérdoba y Archivo Mu-
nicipal de Cérdoba. La escasa atencion que ha tenido el tema que tratamos entre

1JIMENEZ DIAZ, ].C. La milsica en las Colegiatas andaluzas, Cérdoba, 2020 (Inédito).

2 La colegiata, también denominada como iglesia colegial, es un templo catélico que, sin ser cate-
dral, se encuentra administrado por un cabildo a cuya cabeza esta el dean, aunque ocasional-
mente también sea llamado abad o prior. La eleccidn de una colegiata obedece a diferentes razo-
nes, como pueden ser la existencia anterior de una catedral en la misma ciudad, querer dar im-
portancia a una poblacién sin poner sede episcopal, para destacar mayor esplendor del culto,
como fue el caso de la colegiata de San Hipolito de Cérdoba. La colegiata puede ser secular o re-
gular.
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los investigadores se traduce de manera directa en el escaso niimero de publi-
caciones al respecto. No obstante, contamos con estudios de sintesis que nos
han servido de base para el desarrollo de nuestro trabajo. Hemos estructurado
nuestro estudio en una serie de epigrafes que nos hacen entender la importan-
cia de la musica en la liturgia de la iglesia en el ambito de las Colegiatas. Al
mismo tiempo, analizamos la forma en que la musica se ha proyectado en el arte
inspirando obras importantes dentro de estos conjuntos religiosos.

Las Colegiatas son una fuente muy valiosa de informacién para conocer
el desarrollo que a través de los siglos ha tenido la musica en Espafia. Durante
mucho tiempo fueron la dnica fuente de transmision de la miusica culta, convir-
tiéndose en verdaderos antecedentes de los conservatorios actuales, ya que en
los citados centros religiosos se ensefiaban los fundamentos teodricos y practi-
cos de la musica, y se interpretaba un amplio repertorio de piezas musicales,
tanto monddicas como polifénicas, a capella o con acompafiamiento instrumen-
tal. El patrimonio musical que conservan es, pues, muy importante tanto por el
volumen como por la variedad de sus composiciones3.

La Iglesia, a través de los siglos, ha constituido la cuna y desarrollo de
cuantas manifestaciones artisticas le eran imprescindibles para el desenvolvi-
miento y éxito de su labor evangelizadora, impulsando toda clase de actividades
dirigidas a conseguir los objetivos basicos de su naturaleza como institucion
espiritual. Las manifestaciones externas de cara a sus feligreses, son objetivo
esencial puesto que en ellas estan las claves de su éxito, propugnando la exalta-
cion del culto que gira en torno ala misay el oficio divino como veremos en este
trabajo. Elemento de primer orden en el auge de esa liturgia es la musica, arte
que acompafia a todo tipo de manifestaciones de culto religiosos desde la mas
remota antigliedad y que la Iglesia incorpora en base al logro de una maxima
exaltacidn de su ceremonial. El desarrollo de las actividades musicales es sos-
tenido en exclusiva, durante un amplio periodo de su historia, por la propia Igle-
sia, y sus compositores e intérpretes viven de ella, trabajan para ella y, bastan-
tes de ellos, se consagran a la institucion de tal manera que desde los siglos XV
al XVIII la Historia de la Musica se encuentra representada en un altisimo por-
centaje por el estudio de la musica religiosa. Su auge, bajo el patronazgo de la
Iglesia, halla sus precedentes en Espafia y concretamente en Andalucia durante
la época de reconquista cuando, a la vez que van surgiendo las nuevas didcesis
y levantandose las Catedrales. Es en esta etapa cuando se organizan los diversos

3 ARAIZ MARTINEZ, A. Historia de la miisica religiosa en Esparia, Barcelona, 1942, p. 32.
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servicios litirgicos con el consiguiente acompafiamiento musical, fenémeno
que cristaliza en la fundacién de capillas de musica catedralicias a partir del si-
glo XV,

Como marco de analisis para contextualizar nuestro estudio, vamos a dar
referencia a la demarcacion eclesiastica que tiene Andalucia tras la reconquista.
El conocimiento de este mapa es importante para entender los circuitos musi-
cales que se van a establecer. Andalucia se reparte entonces en las archididcesis
de Sevilla, Granada y Toledo desde el punto de vista eclesiastico. La archidi6ce-
sis de Sevilla incluye doce instituciones, cinco de las cuales eran catedrales (Se-
villa, Malaga, Cadiz, Ceuta y Las Palmas) y las siete restantes Colegiatas (El Sal-
vador, Olivares, Osuna, Jerez de la Frontera, Antequera, Ronda y Vélez-Malaga).
En la archidiécesis de Granada se localizan tres catedrales (Granada, Guadix y
Almeria) y seis Colegiatas (Salvador, Sacromonte, Santa Fe, Baza, Ugijar y Mo-
tril) a las que habria que afiadir la Capilla Real de Granada. Finalmente, la archi-
diocesis de Toledo va a contener las catedrales de Cérdoba, Jaén y Baeza y las
Colegiatas de San Hipodlito de Cordoba, Santa Maria de Baeza, Santa Maria de
Ubeda, Santiago de Castellar y la Abadia de Alcala la Real que, pese a su patro-
nato real, qued6 integrada dentro de la archidiécesis de Toledos.

Alo largo de los siglos XVII y XVIII se consolida la musica litdrgica con la
aparicion de la polifonia y la utilizacién de varios coros que coadyuvaran a dar
un mayor esplendor al ceremonial religioso, creado para conseguir la exaltacion
de las grandes fiestas de la Iglesia, incorporando nuevas voces e instrumentos
que llevan a una gran complejidad en la organizacién de las capillas. Es en este
periodo cuando llega a su cénit la rivalidad entre los distintos cabildos catedra-
licios andaluces por conseguir las mejores voces e instrumentistas para su ca-
pilla, y dada la situaciéon boyante de su economia, no van a escatimar esfuerzo
alguno en esta linea para atraer a los méas destacados existentes en el mercado
nacional y aun fuera de las fronteras, con tal de presentar una coral digna de
todo el aparato litirgico dirigido a sus fieles®.

La musica, como elemento imprescindible del ceremonial religioso, se or-
ganiza desde el siglo XV en toda la cristiandad en torno a una capilla de musica

4 VAZQUEZ LESMES, R. “La Capilla de musica de la Catedral cordobesa”, en Boletin de la Real Aca-
demia de Cérdoba, 1986, 1n2 110, pp. 113-114.

5 MARTIN LOPEZ, J. “Patrones de diseminacién de la musica catedralicia andaluza en el Nuevo
Mundo”, en La miisica de las Catedrales andaluzas y su proyeccion en América, Cérdoba, 2010, p.

106.

6 RUBIO, S. “La musica religiosa espafiola en los siglos XV y XVI”, en Historia de la Iglesia de Esparia,
t. III, pp. 553-586.
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encargada de la interpretacion de la polifonia y un coro de capellanes encargado
del canto gregoriano. El renacimiento es el siglo de oro de la musica espafiola y
a esto contribuyen en buena medida los maestros de capilla de la Catedral de
Sevilla, Francisco Guerrero y Cristobal de Morales, hoy dia reconocidos interna-
cionalmente. La musica que se conserva en los archivos de las catedrales anda-
luzas, en su mayoria, compone un vastisimo repertorio conformado por canto
llano, musica instrumental y musica vocal con o sin acompafiamiento instru-
mental, tanto en latin como en castellano?’.

II. LA INTERPRETACION MUSICAL EN LAS COLEGIATAS

El estudio de la forma en que la Iglesia realiza el culto divino, nos interesa
en este trabajo por cuanto en ella la musica, ya sea monddica o polifénica, ocupa
un lugar primordial como medio de alabanza y a la vez de solemnizacién de di-
cho culto. Cada templo fue incorporando a su mobiliario el ajuar derivado de la
accion musical. De igual manera, figuran entre la némina de miembros de cada
parroquia, convento, colegiata o catedral, instrumentistas y voces que van a
configurar las capillas musicales. Sin duda, las catedrales andaluzas van a des-
tacar en este campo con extraordinarias capillas musicales al frente de las cua-
les se sitlia un maestro que, en ocasiones, tendra una fuerte notoriedads.

Las composiciones musicales se van a centrar en la misa, con sus partes
fijas (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus y Agnus Dei) y variables (Introito, Gradual,
Secuencia, Aleluya, Ofertorio, Comunidn). En los conventos y colegiatas se in-
terpretard el canto del Oficio Divino con las antifonas, responsorios, secuencias,
salmos, canticos, himnos, lamentaciones, oratorios, kalendas, recitativos, arias,
etc. Finalmente, este repertorio se completa con las chanzonetas y villancicos
para Corpus y Navidad. También suele haber en las Catedrales una pequeiia re-
presentacion de musica profana, ya sea vocal, instrumental o mixta. En ocasio-
nes, este repertorio profano permite comprobar la implicacién del maestro de
capilla en la vida cultural de la ciudad®.

I1.1. La Misa

Desde el punto de vista musical, la misa es un género sacro, una compo-
sicidn coral que traslada a la musica distintas secciones, fijas o variables, de la

7 MARTIN MORENO, A. Historia de la miisica andaluza, Sevilla, 1985, p. 56.

8 FERNANDEZ DE LA CUESTA, I. Historia de la musica espafiola. Desde los origenes hasta el "ars
nova", Madrid, 1988, p. 23.

9 BEDMAR ESTRADA, L.P. La musica en la Catedral de Cérdoba, a través del magisterio de Jaime
Balius y Vila, Cérdoba, 2009, pp. 11-13.
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liturgia eucaristica. Las misas pueden ser a capella (para voz humana sola) o
acompafladas por instrumentos, hasta incluir una orquesta completa. Muchas
misas, especialmente las mas recientes, nunca fueron pensadas para ser inter-
pretadas durante la celebracidn litirgica. Para ser considerada completa, la
forma musical debe incluir las siguientes seis secciones, que juntas constituyen
el ordinario de una Misa:

& Kyrie: es el primer movimiento del ordinario. Este movimiento tiene a
menudo una estructura que refleja lo conciso y simétrico del texto. Mu-
chos tienen una forma ternaria (ABA), donde las dos apariciones de la
frase Kyrie eleison estan asociadas a idéntico tema musical y se articu-
lan con una seccidn Christe eleison contrastante. Es muy conocido el
ejemplo la Misa de réquiem de Mozart, donde los textos de Kyrie y
Christe representan los dos elementos de una doble fuga.

& Gloria: es un pasaje de caracter celebratorio de la gloria de Dios.

J Credo: es el texto mas largo de la misa y representa un desafio para el
compositor debido a su extensidn. Por ello, es a menudo respondido por
la congregacidn o incluido en uno de los muchos cantos de la liturgia.

J Sanctus: es una oracién doxoldgica relativa a la Trinidad.

J#  Benedictus: es una continuacion del Sanctus y en el canto gregoriano
el Sanctus (con Benedictus) fue cantado sélo en su lugar en la misa. Sin
embargo, como los compositores produjeron bellos desarrollos del
texto, la musica frecuentemente es tan larga que se superpone a la con-
sagracion del pan y el vino. Esta era considerada la parte mas impor-
tante de la misa, asi que los compositores comenzaron a detener el
Sanctus a la mitad para permitir la consagracion, y luego continuaban.

J Agnus Dei: se trata de un arreglo de la letania Cordero de Dios.

En una misa hay otras secciones que pueden ser cantadas, a menudo en
canto gregoriano. Estas secciones, las “particulares” de misa, cambian con el dia
y estacion del afno de acuerdo al calendario litargico, o a las circunstancias es-
peciales de la misa. Las particulares de la misa no son, por lo general, incluidas
musicalmente en la misa musical, pero pueden ser objeto de motetes u otras
composiciones. Estas secciones incluyen el Introito, el Gradual, el Aleluya (salvo
en Cuaresma), Ofertorio y Comunién?0.

10 Misal Romano: Introduccién General al Misal Romano, Madrid, 2010, pp. 123 y ss.
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11.2. El Oficio Divino

La asistencia al coro para el canto de las Horas era la principal ocupaciéon
de los miembros de cualquier cabildo, ya sea de una catedral o de una colegiata,
y de la capilla musical. En la interpretacion del canto llano todos estaban bajo la
direccion del sochantre. Dentro de la celebracion de este Oficio, los Maitines y
Laudes son los que ocupan un lugar preferente. En el rezo secular se habia asu-
mido como practica arraigada la unién de ambas horas, pero a partir del siglo
XVII se produjeron constantes mudanzas a la hora de celebrar los Maitines.
También hay que significar que éstos pueden ser solemnes u ordinarios, en fun-
cion de la lista de fiestas principales de cada diécesis andaluza. De esta forma,
los Maitines solemnes eran cantados y dirigidos sin excepcién por el sochantre,
mientras que los ordinarios solamente eran rezados por los canénigos. Los mai-
tines se componen de una invocacion, salmos, antifonas, lecciones y responso-
rios. Por su parte, los Laudes se estructuran en invocacion, cinco salmos, cinco
antifonas, lectura breve, himno, cantico, antifona, oracién y despedida. El oficio
de la mafiana se inicia con la hora Prima; entre Prima y Tercia existia una hora
de intervalo. A la hora Tercia le seguia la Misa mayor, celebrada con toda solem-
nidad y ministros de altar. Acabada esta Eucaristia comenzaba la hora Sexta a
la que seguia la hora Nona que solia acabar dando paso al canto de la Salve des-
pués de la cual el coro se despediall. Todas estas horas tenian la misma estruc-
tura: invocacién, himno (distinto para cada hora), tres salmos, antifona, capi-
tula, responsorio breve, oracion y despedida. Las Visperas, compuestas por in-
vocacion, cinco salmos, cinco antifonas, capitula, himno, canto del magnificat,
antifona, oracion y despedida, eran siempre cantadas y le seguian las Completas
con las que se daba por finalizado el Oficio Divino del diat2.

I1.3. Los salmos

Las poesias de estilo salmo6dico son muy abundantes en la tradicién lite-
raria desde la mas remota antigiiedad. Muchos himnos religiosos egipcios ins-
piraron en forma directa diferentes salmos. El rey David perfeccion6 la organi-
zacion litargica y aplicé un poderoso impulso a la poesia salmédica hasta alcan-
zar la gran variedad y calidad de los poemas reunidos en ese libro. Con poste-
rioridad se irdn diversificando en géneros diferentes, pero mantendran el ca-
racter de suplica y alabanza. El nombre parece que deriva del Salterion, instru-
mento de cuerdas con que los oficiantes judios acompafiaban los canticos de

1 Ib,idem, pp- 257 y ss.
12 DIAZ MOHEDO, M.T. “La iglesia colegial de Antequera y su Capilla de misica en el siglo XVIII”,
Revista de Musicologia, vol. XXVIII, n® 1, pp. 129-134.
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alabanza a su Dios. Por extension, mas tarde el término se aplic6 a la coleccion
de himnos y finalmente al libro que la contuvo. Se trataba de una recoleccion
oficial de 150 cantos usados en la liturgia y que se empleaban en Jerusalem en
el periodo del segundo templo. Ahora bien, existen diferencias en cuanto a la
division. Todas las versiones comprenden exactamente 150 salmos. El libro de
salmos se compone de cinco colecciones de canticos que el antiguo pueblo de
Israel empleaba en su adoracién. Gran parte de éstos estdn encabezados por
anotaciones referidas al autor, su forma o el contexto en el que se escribieron
(los llamados titulos). Muchos de ellos emplean un orden alfabético. En los titu-
los se ofrecen también datos sobre los instrumentos a emplear o de acompaiia-
miento o incluso de uso de melodias conocidas: de cuerda, voces de soprano,
tonadas del “no destruyas”. Hay indicaciones e incluso palabras que no han lo-
grado ser dilucidadas con certeza como la expresion selah (interludio en la LXX
y “siempre” en la Vulgata de Jerénimo...). Hay también en los titulos algunas in-
dicaciones sobre el momento en que se debian usar: sea en peregrinaciones, sea
para la celebracion de la dedicacion del templo o para el sabado, entre otros.
Finalmente, algunos salmos incluyen en los titulos una explicacién delmomento
en el que supuestamente se habria compuesto el salmo: la huida de David ante
Satl, etc. La primitiva iglesia cristiana adopt6 los salmos como plegaria litirgica
debido no solo a la influencia de sectores judaizantes sino también para defen-
derse de las creaciones espontaneas y a menudo heréticas que derivaban de la
originalidad. La musica ha recogido en muchos momentos y de muy diferentes
formas los salmos, especialmente algunos de ellos. El salmo Miserere va a alcan-
zar una posicion relevante en Orlando di Lasso, Palestrina o Allegri. También el
oratorio de Haydn estd basado en salmos. Ya en el siglo XX, Stravinski escribira
una Sinfonia de los Salmos en 1930 para coro y orquestals.

La musica ocupa un destacado lugar en el culto de otras instituciones
eclesiasticas como los monasterios, parroquias, abadias y colegiatas, como
quedd dicho. La iglesia de tipo colegial, a caballo entre una Catedral y unaiglesia
conventual, nace en la Edad Media, aunque se desarrolla enormemente durante
los siglos de la Edad Moderna, llegando a convertirse algunas en Catedrales. En
Andalucia se instauran siguiendo el ritmo de la reconquista y van a ser depen-
dientes de las archidiécesis de Sevilla y Granada. Los motivos que llevaron a la
creacion de estas iglesias son diversos, aunque siempre obedecen a una Unica
consigna: solemnizar el culto divino. Las Colegiatas tenian una organizacion si-
milar a la de algunas catedrales, aunque establecia diferencias frente al poder

13 Misal Romano: Introduccién General al Misal Romano, Madrid, 2010, pp. 129-135.
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municipal y clero regular. Eran auténticos cuerpos burocraticos alejados del ofi-
cio pastoral, regentados por comunidades que vivian para si, sirviendo ademas
de refugio para muchos nobles. En Andalucia, la mayoria de las colegiatas dis-
ponian de capilla musical y, por tanto, de maestros de capilla. Todas estas insti-
tuciones conformaban una densa red musical y un tejido profesional bastante
amplio que empleaba a cientos de musicos de forma simultanea, cuyas obras
podian ser potencialmente transmitidas a otros centros religiosos!4.

En algunos casos se optaba por esta formula cuando ya habia una catedral
o estaba en una localidad préxima. Asi ocurrié en Baza, cuya proximidad con
Guadix, que tenia Catedral, hizo que se optara por esta estructura. Para la erec-
cion de una iglesia colegial hacia falta la autorizacion del Papa, que la otorgada
por medio de una bula, aunque al principio y hasta el siglo XIV su fundacién tan
solo dependia de la voluntad del obispo, como sucedi6é con la Colegiata de
Ubeda, elevada en 1259 por iniciativa del prelado don Pascual, obispo de Jaén y
con la Colegiata del Divino Salvador de Sevilla, fundada por el arzobispo don
Remondo. Como cualquier iglesia, las colegiatas también tenian una advocacion
concreta. La mas frecuente en las colegiales andaluzas es ala Virgen Maria como
el caso de Santa Maria de los Reales Alcazares de Ubeda, Santa Maria de la Asun-
cion de Alcalé 1a Real, Santa Maria de Baeza, Anunciacion de Nuestra Sefiora de
Baza, Santa Maria de la Encarnacion de Santa Fe, Nuestra Sefiora de la Asuncién
de Ugijar, Santa Maria la Mayor de Antequera, Santa Maria de la Asuncién del
Sacromonte y Nuestra Sefnora de la Encarnaciéon de Motril. También las hay de-
dicadas a Cristo Salvador como las de Sevilla, Jerez y Granada y otras a Santos
particulares como el caso de San Hipdlito en Cérdoba, San Pedro Apdstol en Ar-
cos de la Frontera y Santiago en Castellar.

El mecenas que patrocinaba las obras de construccion de estas colegiatas
adquiria ciertos derechos sobre el gobierno de estas iglesias, entre ellos el de
presentacién o nombramiento de los cargos y canonjias. Dichas prerrogativas
eran propias de lo que se conoce con el nombre de patronato, que podia ser
particular, regio o libre segun fuese su fundador un noble, el rey o careciera de
patrdn. De patronato particular fueron las colegiatas de Osuna, Olivares, Caste-
llar, Sacromonte y Motril entre otras; de patronato real las colegiatas de Jerez
de la Frontera, Alcala la Real, Cérdoba, Baza, Santa Fe, Ugijar y el Salvador de
Granada, entre otras. Ademas, las colegiatas podias ostentar titulos como In-
signe, Real y Magistral. De las dieciocho colegiatas andaluzas, siete pertenecen

14 DfAZ MOHEDO, M.T. La Capilla de mtsica de la Iglesia Colegial de Antequera en la segunda
mitad del siglo XVIII. El magisterio de José de Zameza y Elejalde, Antequera, 2004, pp. 13 y ss.
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ala provincia de Granada, lo que supone casi la mitad del total y seran de fun-
dacion real. Seis pertenecen a Sevilla y el resto a Cérdoba y Jaén1.

Con frecuencia las colegiatas se han comparado con las Catedrales desde
el punto de vista de la producciéon musical, pues en ellas se cantaba el Oficio
divino y una misa diaria, ademas de solemnizar las grandes festividades. El
maestro de capilla debia cantar en todas estas celebraciones ademas de ensenar
a cantar a los mozos de iglesia y acolitos. Siguiendo los decretos del Concilio de
Trento, algunas de estas iglesias, con la intencién de aumentar el nimero de los
asistentes al coro, creaban un seminario anejo a la iglesia, cuyos colegiales te-
nian que cumplir obligaciones corales. Para incentivar la asistencia al coro con-
taban con las distribuciones corales gracias a las cuales se remuneraba directa-
mente la participacidn en los servicios cantados. Las distribuciones corales tie-
nen su origen antes del siglo XIII, aunque el concilio de Trento dispuso que tanto
en las catedrales como en las colegiatas que no tuviesen esta practica o fueran
pobres, los obispos habian de separar la tercera parte de los frutos y provechos
de cada dignidad para destinarla a las distribuciones. Cada Cabildo debia nom-
brar un apuntador, que era el encargado de anotar las faltas registradas entre
los miembros para controlar las retribuciones correspondientes. La composi-
cion coral era similar a la Catedral: sochantre, capellanes de coro, organista y
ministriles, aunque no todas contaban con todos estos cargos por problemas
econdmicas en la mayoria de las ocasiones. Caso singular representa la Cole-
giata del Sacromonte, cuyo patrono dispuso en las Reglas la ausencia de capilla
musical estipulando que el servicio coral habia de hacerse exclusivamente en
canto llano, pues los instrumentos no se correspondian con la veneracién de
este templo!e,

A mediados del siglo XIX, concretamente en 1851, se firma en Madrid un
Concordato entre el Papa Pio IX y la reina Isabel II por el que se suprimen algu-
nas colegiatas espafiolas y, l6gicamente, algunas andaluzas puesto que en dicho
Concordato se establecia la conservacion tan sélo de aquéllas que estuvieran
situadas en las capitales de provincia y no tuvieran obispo, y aquellas que tu-
viesen patronato particular. No obstante, en algunos casos, como en la Colegiata
de Antequera, el no cumplimiento de estos requisitos no fue 6bice para que si-
guiera la vida de la institucion colegial; es mas, con los afios su iglesia volvié a

15 CASTILLO FERREIRA, M. “La colegiata como entidad musical en Andalucia y su proyeccién en
América: una reflexion sobre la exportacién de modelos institucionales”, en La Miisica de las Ca-
tedrales Andaluzas y su proyeccién en América, Cérdoba, 2010, p. 281.

16 [bidem, p. 289.
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conseguir la categoria de Colegiata por bula Papal?’.

I11. LA COLEGIATA SAN HIPOLITO DE CORDOBA

La Real Colegiata de San Hipdlito de Cérdoba es un conjunto eclesial fun-
dado en 1343 por iniciativa del rey Alfonso XI tras su victoria en la batalla del
Salado. Le dio por nombre San Hipolito, santo que se rezaba el dia en que naci6
dicho rey. La iglesia fue muy bien dotada por los reyes que se erigieron en pa-
tronos de ella. Afos después de su fundacion, el templo fue elevado al rango de
colegiata por el Papa Clemente VI, mediante una bula emitida el 1 de agosto de
1347 por la que el pontifice faculta al rey para que nombrase un prior y nueve
candnigos con la obligacién de cantar misa, rezar las horas del oficio divino y
rogar a Dios por las almas de los reyes. Por real cédula dada en Alcala de Hena-
res en enero de 1348 se mandd levantar la iglesia cuya construcciéon comienza
de inmediato por la cabecerats.

El monarca castellano, ademas, le adjudic6 para su mantenimiento las ju-
gosas rentas que generaban las salinas y dehesa de Cérdoba la Vieja. En 1375
se entregd el patronato de la capilla mayor a los Ferndndez de Cérdoba, en su
rama de la noble Casa de Aguilar. Debajo de esta capilla se habilito la cripta por
compra hecha a la colegiata fijada en 3000 maravedies. En este enterramiento
se encuentran sepultados los padres del Gran Capitan, don Diego Fernandez de
Coérdoba y dofia Elvira Herrera. Posteriormente, también se enterro en este lu-
gar don Alfonso de Aguilar el Grande?®.

La construccién del conjunto, compuesto por iglesia, sacristia, sala capitu-
lar, archivo claustro y celdas, fue dilatdndose en el tiempo por diversos motivos.
Tras la muerte de Alfonso XI estaba construida la capilla mayor y el crucero, pero
el coste del proyecto era tan alto que no pudo quedar terminado hasta 1736, mo-
mento en que el edificio adquiere su fisionomia definitiva. A este grupo de obras
corresponde la nave central, crucero y fachada principal disefiado por Tomas Je-
rénimo de Pedrajas. El cabildo de la colegiata acord6 construir una nueva torre
en el mismo sitio en que estaba la antigua. El derribo se lleva a cabo en 1773 apro-
vechando la cimentacion para levantar la nueva torre, obra del maestro Pedro de
Lara siguiendo el modelo de la ejecutada por este maestro para la iglesia de San

17 DIAZ MOHEDO, M.T. La Capilla de mdsica de la Iglesia Colegial de Antequera en la segunda
mitad del siglo XVIII. El magisterio de José de Zameza y Elejalde, Antequera, 2004, p. 61.

18 Archivo General del Obispado de Cérdoba (AGOC), Real Colegiata de San Hipdlito, caja 12.345,
doc. 1, s.f.

19 ORTI BELMONTE, M.A. Cérdoba Monumental, Artistica e Histoérica, Cordoba, 1980, p. 304.
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Miguel de Villanueva de Cérdoba?. Paralelamente a las obras de la nueva torre,
el cabildo de la colegiata solicita en 1774 a la ciudad una parte de la plaza de la
Moneda para ampliar el conjunto construyendo una nueva sacristia, sala de capi-
tulo y patio. El cabildo municipal accede a lo solicitado por los can6nigos de San
Hipdlito concediendo la debida licenciaZ!.

Desde el siglo XVII], en esta iglesia se encuentran sepultados los monar-
cas Fernando IV y el propio Alfonso XI. Los canénigos de la colegiata solicitaron
a Felipe Vla fusion de San Hipdlito y 1a Capilla Real de la Catedral y de sus rentas
a fin de que se pudiese terminar la construccién del conjunto y trasladar los
restos de dichos monarcas al templo colegial, merced que el rey concedié en
1728. Los restos de Fernando IV y Alfonso XI se trasladaron a la colegiata en la
noche del 8 de agosto de 1736 quedando ubicados a ambos lados del presbite-
rio. En 1846 la Comision de Monumentos de Cérdoba dispuso hacer los sepul-
cros actuales, hechos con marmoles rojos sobrantes del antiguo monasterio de
San Jer6nimo de Cérdoba?2. El rey Carlos Il aprob6 el estatuto y ceremonial de
la colegiata por real cédula de 9 de enero de 1789, normativa que estuvo vigente
hasta 1851 en que por el Concordato establecido entre la reina Isabel 11 y Pio IX,
quedan suprimidas todas las colegiatas?23.

En el claustro de la antigua colegiata se halla colocado el mausoleo del
cronista de Felipe I, Ambrosio de Morales. Se hizo por disposicion testamenta-
ria del cardenal Bernardo de Rojas y Sandoval, arzobispo que fue de Toledo y
discipulo del propio Ambrosio de Morales. Esta obra, labrada en marmol por
Luis Gonzalez, se concluyé en 1620. Fue trasladado a este sitio procedente del
desaparecido convento de los Santos Martires en 1844. En 1852, durante el
reinado de Isabel II, el templo perdié el rango de colegiata, aunque la iglesia
sigui6 abierta para el culto, y a finales del siglo XIX ésta fue cedida por la Di6ce-
sis a la Compafiia de Jesus a perpetuidad, que contintia regentandola en la ac-
tualidad?+.

20 DABRIO GONZALEZ, M.T. y RAYA RAYA, M.A. “La Real Colegiata de San Hipdlito”, en Cérdoba
Capital, Tomo II, Cérdoba, 1994, p. 170.

21 Archivo Municipal de Cérdoba (AMC), Actas Capitulares, sesion del 18-XI 1774.

22 AGOC, Cuentas de Fabrica, Real Colegiata de San Hipdlito, Cuentas (1735-1789), caja 6.759,
doc. 3f. 2.

23 VAZQUEZ LESMES, R. “Fundacién y dotacién del Monasterio y Real Colegiata de San Hipé-
lito”, en Omeya, n®22,1975-1976, pp. 16-25.

24 RAMIREZ DE ARELLANO, R. Inventario-Catdlogo histérico artistico de Cérdoba, Cérdoba, 1983,
pp-181-182.
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IV. PROYECCION ARTISTICA DE LA MUSICA EN LA COLEGIATA DE SAN HIPOLITO

La musica ha sido siempre un elemento fundamental que ha influenciado
las artes plasticas notablemente. Tal es asi, que la construccién de 6rganos, si-
llerias de coro, pulpitos y su decoracion escultérica no son sino una proyecciéon
plastica de la musica. Cada época nos ha dejado diferentes testimonios materia-
les de ello en iglesias, conventos y monasterios. Pero, sin duda, esta relacién
musica-artes plasticas se ha hecho muy patente en Catedrales y Colegiatas
donde existen unos elementos que estan construidos para el desarrollo e inter-
pretacion musical. Tal es asi que hubo compositores que escribieron obras po-
licorales para que los coros se distribuyesen por las naves del templo dispues-
tas al efecto y conseguir una estereofonia digna de admiracion. Esta es una de
las razones por las que en las catedrales andaluzas haya dos érganos colocados
uno frente a otro, cumpliendo también un principio estético. Esto creara dos
polos de atracciéon musical mediante la interpretacion de obras a ocho, doce y
dieciséis voces, distribuidas generalmente en coros cuatro voces que se colocan
en cada una de las tribunas del 6rgano. A continuacién analizaremos mas de
cerca una serie de obras que ayudan al desarrollo musical y que, sin duda, son
proyeccidn de la musica que solemniza las celebraciones litirgicas?s.

En este trabajo hemos escogido la colegiata de San Hipdlito para analizar
las muestras artisticas derivadas directamente de la accién musical. La dnica
iglesia que ha contado con este rango en toda la didcesis de Cordoba, el estudio
de las huellas artistico-musicales en San Hipélito resulta sumamente intere-
sante por el vacio bibliografico existente hasta el momento. A continuacion,
ofrecemos una somera relacion de las muestras artisticas existentes en la anti-
gua colegiata y que son producto de la actividad musical llevada a cabo en ella
durante siglos.

IV.1. Campanas

Como quedd dicho, en 1773 el maestro Pedro de Lara proyecta la nueva
torre de la colegiata con cuatro cuerpos aunque finalmente sélo se van a cons-
truir dos. La torre alberga siete campanas, la mas antigua de 1735 siendo rector
de la colegiata don Pedro Monsalve y dedicada a San Francisco. Otras cuatro son
de 1773, fecha de la torre, siendo prior don Gaetano Gonzalez y fundidas por el
maestro italiano Fontagio. Finalmente, la mas moderna fue refundida en 1910

25 AYARRA JARNE, E. “Los instrumentos musicales en la Liturgia”, Boletin de Bellas Artes, XV, Se-
villa, 1987, p. 108.
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y estd dedicada al Corazon de Jests?6. Las campanas de los templos son en ele-
mento musical que suele pasar desapercibido aunque contribuyen de manera
directa a anunciar el culto religioso.

IV.2. Coro Alto

A los pies del templo colegial de San Hipdlito, en alto, se encuentra el coro,
destinado a ser ocupado por los miembros de la capilla musical que solemnizan las
fiestas de iglesia. El coro de esta iglesia, al que se accede a través de dos puertas
ricamente decoradas, se prolonga sobre los muros de la nave formando una tribuna
cerrada que se completa con las cantorias laterales como veremos a continuacion.
Desde este espacio, de planta rectangular y cubierto con b6veda, se entonaban las
distintas piezas que daban mas solemnidad a los cultos que se celebren.

IV.3. Cantorias

Como prolongacion del coro alto y en forma de galeria, se abren cuatro can-
torias abiertas a la iglesia a modo de balcones con ricas embocaduras mixtilineas.
El reducido espacio con el que cuenta el coro alto, ocupado en su mayor extension
por el 6rgano, hizo que se prolongase este espacio con la incorporacién de cuatro
cantorias que albergaban a todos los miembros de la capilla musical.

1V.4. Silleria de Coro

Como quedd resefiado, las obras de la iglesia quedaron interrumpidas a
la muerte de Alfonso XI habiéndose terminado el crucero y la capilla mayor. Ello
obligd a usar el propio presbiterio como coro para el rezo del Oficio Divino por
parte de los candnigos, siguiendo ademas de la costumbre de las iglesias con-
ventuales cordobesas como San Pedro el Real o la Compania de Jesus. Esta es
sin duda una originalidad de este templo cuyo testimonio de este hecho lo sigue
conservando a través de la silleria de coro ubicada en el presbiterio. No obs-
tante, la silleria actual claramente no es la original que fue destruida. Estos ele-
mentos, de caracter monumental, resultan ser piezas dedicadas a la musica,
pues desde ellos se canta el Oficio Divino. Como su propio nombre indica, en las
sillerias se coloca el Coro de canto que solemniza la Eucaristia y los distintos
tipos de oficios litdrgicos que celebran.

IV.5. Organo

El 6rgano de la antigua iglesia colegial de San Hipolito fue construido por

26 AGOC, Cuentas de Fabrica, Real Colegiata de San Hipdlito, Cuentas (1735-1789), caja 6.759,
doc. 4,f.12.
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José Corbacho en 1735, y esta considerado uno de los mas importantes de An-
dalucia. Se trata de un 6rgano de dos teclados de 45 teclas con octava corta, y
disponen de una decoracion a base de puntos caracteristica de la zona cordo-
besa, con una octava de contras. En el afio 2007 fue restaurado por Joaquin Lois
Sus elementos estructurales y mecénicos se conservaban integramente y en su
estado original. El material sonoro ha permanecido en buen estado y practica-
mente completo, a excepcion de los dos registros en ecos y del lleno de la cade-
reta. Esta decorado con pintura al temple sobre estuco en sus fondos y tallas, y
también con algunos perfiles dorados. A continuacién dejamos resefia de la dis-
posicidn de sus distintos registros.

ORGANO MAYOR

MANO IZQUIERDA MANO DERECHA
1-Bajoncillo 4' 1-Clarin 8'
2-Flautado 8' 2-Clarin 8'
3-Violé6n 8' 3-Flautado 8’
4-Octava 4" 4-Corneta VI: c#3 Viol6n 8',4',12, 15, 17,
19
5-Tapadillo 4' 5-Octava 4'
6-Quincena 2' 6-Violén 8'
7-Lleno II: C1 19, 22 7-Tapadillo 4'
8-Zimbala II: C1 22, 26 8-Quincena 2'
9-Trompeta Real 8' 9-Lleno II: c#3 12, 15

10-Zimbala II: c#3 15, 19
11-Trompeta Real 8'
Cadereta Interior (Positivo)
(Secreto a ras de suelo, debajo de los teclados)

MANO IZQUIERDA MANO DERECHA
1-Tapadillo 4' 1-Flauta Cénica 4'
2-Quincena 2' 2-Tapadillo 4'
3-Decinovena11/3' 5-Quincena 2'
4-Veintidosena 1' 4-Quincena 2'
5-Lleno II: c1 22, 26 5-Quincena 2'
6-Dulzaina 8' 6-Lleno 111

7-Clarin de ecos
8-Corneta de ecos
9-Oboe 8'
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Pajaros de tipo cordobés: Es un dispositivo con seis tubos labiales abier-
tos que llevan sendas valvulillas que los tapan por la parte superior. Un aspa
giratoria, accionada por el aire que sale de un conducto, hace levantar alterna-
tivamente estas valvulillas y produce el efecto de gorgeo. No hay, por tanto, ca-
zoleta de agua.

Contras (Pedalero): Diez lenguas de madera, para ocho contras (C,
D,E,F,G,A,B,H), tambor y timbal.

V. CONCLUSIONES

Con este trabajo hemos intentado evidenciar la estrecha relaciéon que
existe entre la musica y las artes. Arquitectos, pintores y escultores han utili-
zado referencias musicales en sus obras aunque con distinto sentido, a veces
moralizante. Para esta ocasidon nos hemos decidido por la vinculacién de la mu-
sica con distintas muestras artisticas existentes en la antigua colegiata de San
Hipdlito de Cérdoba.

Claramente, hemos visto que la musica ha funcionado como inspiradora
de obras de arte en muchos momentos y registros. En el caso que nos ocupa, la
interpretacion musical que se lleva a cabo en la Colegiata de San Hipdlito ha
supuesto la construccion de distintas piezas artisticas necesarias para su desa-
rrollo. De esta forma, coro, silleria, pulpitos, facistol, libros de coro y 6rgano han
servido para la interpretacion de obras musicales propias y genuinas. Ademas,
estos elementos, en muchos casos, se han decorado con escenas que refuerzan
el sentido musical de los mismos. Por eso, a la funcionalidad se le afiade la or-
namentacién de caracter musical.

El trabajo ha intentado, finalmente, poner de manifiesto esta vinculacion
ademas de poner algunos ejemplos destacados dentro del panorama cordobés.
Nuestra tierra es prolija en obras importantes que tienen un marcado caracter
musical, piezas que nos trasladan al sentir artistico de un tiempo que, aunque
hoy es pasado, parecen volver al presente para sonar con mas fuerza.
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LA ESPERANZA MACARENA Y EL MAESTRO JUAN VICENTE MAS
QUILES. ASPECTOS DE LA MUSICA PROCESIONAL EN LA SEVILLA DE
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THE VIRGIN OF ESPERANZA MACARENA AND MASTER JUAN VICENTE MAS
QUILES. ASPECTS OF PROCESSIONAL MUSIC IN SEVILLE IN THE POST-WAR
PERIOD. ART, HISTORY, FEELING

José Gamez Martin

Academia Andaluza de Historia
josegamezmartin@yahoo.es

RESUMEN: El Cardenal Pedro Segura y Sdez es nombrado en plena guerra
civil arzobispo de Sevilla en 1937. En la primera mitad de la posguerra se crea-
ron nuevas corporaciones penitenciales, con nuevas imdgenes y brios. Si-
guiendo la preceptiva de un breve de san Pio X, la autoridad eclesidstica exigio
que las marchas procesionales tuviesen una temdtica fiinebre, condenando la
algarabia de las cornetas que habia promovido el maestro Farfdn con su ar-
chiconocida Pasan los Campanilleros. En enero de 1946 llega a la ciudad
como director de la banda de Soria 9 el misico valenciano Juan Vicente Mas
Quiles que al poco tiempo compone la marcha Esperanza Macarena en la que
rinde homenaje al gran Cebridn. Mas evoluciona la marcha procesional sevi-
llana y mantuvo una devocidn sentida por la Virgen de San Gil a la que dedicé
en 2008 Amparala Virgen Macarena tras el fallecimiento de su esposa. El
maestro Mas Quiles Tras una rica vida musical murié en 2021 con ciento y un
anos.

ABSTRACT: Cardinal Pedro Segura y Sdez is appointed archbishop in Se-
ville in 1937, in the middle of the Spanish Civil War. In the first half of the
post-war period, new penitential corporations were created with new reli-
gious images and initiatives. Following instructions of Saint Pius X, the ec-
clesiastical authority demanded that processional marches have a funeral
theme, unlike the joyous sounds of cornets in the well-known Pasan los Cam-
panilleros, by master Farfdn. In January 1946 the Valencian musician Juan
Vicente Mas Quiles ar-rives in the city as the conductor of Soria 9 band.
Shortly after that, he composes the march Esperanza Macarena, in which he
honors the great composer Cebridn. Mas develops the Sevillian processional
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march and kept a deep devotion to the Virgin of Saint Gil, to whom he dedi-
cated Amparala Virgen Macarena in 2008 after his wife’s death. Master Mas
Quiles, after a wealthy musical life, died in 2021 at the age of 101.

LA MUSICA EN LA HISTORIA
XXI JORNADAS DE HISTORIA DE FUENTE DE CANTOS

Asociacion Cultural Lucerna/Sociedad Extremefia de Historia, 2022
Pgs. 205-225
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Para Felipe Lorenzana, por su amistad, amor a la musica y labor historiadora.
Siempre con mi gratitud.

I. INTRODUCCION

La musica tiene un lugar de especial importancia en el arte
sensorial de nuestra Semana Mayor, trasmite deleite en los
fieles como una emocién derrochada de imperecederos senti-
mientos en un maridaje perfecto de fe y estética.

La tradicién sevillana ha dejado para los pasos de Cristo o de
misterio las bandas de cornetas y tambores y la agrupacion
musical que tiene su origen en la afamada banda de Arahal Santa Maria Magda-
lena creada por Manuel Rodriguez Ruiz en 1964, el cual se basé en el histdrico
esquema instrumental de la banda de cornetas de la Guardia Civil en su cuartel
de Eritafia, nacida con el nombre de Tercio Mévil en la década de los afios cua-
renta bajo el mando del recordado subteniente José Martin?.

Los pasos de palio que cobijan a la Virgen Dolorosa, gran aportacion del
arte sevillano para el culto mariano, son acompafiados por las denominadas
bandas, en las cuales se incluyen instrumentos de viento madera, viento metal
y percusion, los que, cuando no perfilan composiciones de caracter funebre, tie-
nen el apoyo gratificante de la sonoridad de las cornetas y tambores.

Continda la presencia de la capilla musical, en la actualidad estd com-
puesta por un trio de oboe, clarinete y fagot, que interpretan motetes de inspi-
raciéon pasionista y reflexiva?, habiendo quedado en desuso la banda montada,
formada por clarines y timbales, llamada asi pues desfilaba a caballo, que per-
manecio hasta los primeros afios setenta con el tardofranquismo, o la Charanga,
una formacidn de plantilla mas reducida o tan solo un cuerpo de tambores, que
ha tenido paupérrima repercusion, actuando a finales del siglo XIX en la proce-
sion gloriosa del Dulce Nombre de Jesus de la hermandad de la Quinta Angustia,
y cuyo estilo provenia de la regién valenciana3.

1Sobre el mundo de las cornetas y tambores es esencial la lectura del muy reciente libro DE LEON
SERRANO, Enrique, Crénicas de una musica eterna, Sevilla, 2021.

2 FERRER GARROFE, Paulina, “La integral de la musica de capilla. Un esfuerzo Ilusionado”, en
Boletin de las cofradias de Sevilla, n® 444, Sevilla, 1996, pp. 30-35.

3 SERER OLIVER, Onofre, “Tambores lejanos. Musica y tradiciéon valenciana”, en Ritmo, vol. 93,
2022, Madrid, Poliglota, p.73.
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II. LA MUSICA COFRADIERA SEVILLANA DESDE EL SIGLO XIX A LA GUERRA CIVIL

El desastre que supuso la guerra de la independencia en suelo patrio fue
también elocuentemente doloroso para el discurrir existencial de la Semana
Santa sevillana, que padece una crisis profunda en la primera mitad de la cen-
turia decimondnica.

La llegada de los duques de Montpensier en 1843, huyendo de Francia
para establecer su corte en Sevilla, revitaliza la ciudad con los manifiestos de-
seos ducales de rivalizar con la madrilena, coronada por Isabel II. Los nuevos
monarcas de Sevilla la hacen despertar de un doloroso letargo econémico y
existencial desde las dramaticas consecuencias de la pérdida del poder hege-
monico hispalense como Puerto de las Américas y la nefasta fecha de 1649, la
de la nefanda epidemia de peste*.

Sitodos los puntos cardinales de la urbe parecen removidos por el resorte
del palacio de San Telmo, no podia ser menos la Semana Santa en la que los
Montpensier vieron un futurible proceso de estabilizacion turistica. La fiesta se
institucionaliza con la intervencién de la autoridad municipal, se creala carrera
oficial, las cofradias reciben subvenciones del ayuntamiento, dadivas artisticas
de los duques y con el paso de los afios es todo un atractivo para el extranjero,
como también lo es toda la ciudad, con su color, sus calles, sus leyendas, su crisol
primaveral, su embrujo, su donaire o su simpar historia. En aquellos afios, y esta
vez con el apoyo de la duquesa, Maria Fernanda, se crea una ceremonia cofra-
diera de relumbre, el Santo Entierro Grande, en 1850, con el desfile de pasos
que representan todo el drama de la Pasion y que continta vigente en nuestros
dias con la convocatoria del préximo afio 2023 con motivo de los ochocientos
setenta y cinco afios de la reconquista de la cuidad por San Fernando en 1248.

Junto a la proyeccién tras nuestras fronteras de la semana santa, la feria
se convierte en nueva atraccion turistica en el mes de abril de 1847 con la apro-
bacién real, todo ello es un auxilio para la maltrecha economia de la urbe, pero
crea de manera equivocada un entender de la idiosincrasia sevillana muy ale-
jada de la realidad que por desgracia continda subsistiendo.

La musica procesional vive su auge aureo en el ochocientos, con pujanza
en el trabajo y quehacer de las formaciones, junto a la composicién de marchas
concebidas en tono funebre para el acompafiamiento litirgico del Triduo Sacro,

4 La revolucién de los duques fue magistralmente narrada por LLEO CANAL, Vicente, La Sevilla de
los Montpensier: segunda corte de Espaiia. Sevilla, Fundacién Focus, 1997.
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con claras resonancias del viviente romanticismo. El primer maestro al que se
considera autor de esta nueva tipologia musical, adaptada de manera general a
un tema principal, desarrollo, trio y reexposicidn tematica, es el director de la
banda de la guardia real de Madrid, José Galdabal Bel, que ha pasado alos anales
por la adaptacion de la 6pera Ione de Petrella, aunque tiene en su firma las com-
posiciones El llanto y Soledad.

Hasta el momento, la primera marcha conocida en Sevilla se debe a Rafael
Cebreros en 1874; la estadia del esplendor vendra en toda Espafia en la tltima
década del siglo con afamadas composiciones como Pangue Lingua del artista
de San Fernando, Camilo Pérez Montllor, y en Sevilla El Sefior de Pasién de Ra-
mon Gonzalez en 1897, cuya novedad destacada esta en ofrecer un tono neta-
mente popular en sus pasajes, algo alejado del finebre modo imperante; en
1898, la eterna Nuestra Sefiora del Valle de Vicente Gémez Zarzuela para la do-
lorosa del Jueves Santo y dedicada, aval romantico, a un amigo del compositor
fallecido en aguas del Guadalquivir por un naufragio, y en 1895 Quinta Angustia
de José Font Marimont.

Precisamente la familia Font es eximio puntal de la Semana Santa hispa-
lense; el mencionado autor de Quinta Angustia es el primer referente de la saga.
Nacido en Catalufia en 1840, se afinca en Sevilla hasta su fallecimiento en 1898;
dirigi6 la banda militar conocida como Soria 9. Su hijo, Manuel Font Fernandez
de la Herranz, nacié en Malaga en 1862 y muri6 en Sevilla en 1943, ciudad a la
que llega con tan solo trece afios. Fue el gran promotor del nacimiento de la
banda municipal, proveniente la idea de su altruismo en dar clases a nifios des-
favorecidos en el asilo de San Fernando. Rubricada la idea por el ayuntamiento
en 1910, fue su primer director durante 37 largos afios hasta su postrero dia.
Autor de multiples marchas como Sagrada Lanzada en 1928, destacaba en sus
labores de instrumentacién, pasando por sus manos, junto a las propias, las
composiciones de su padre y de sus hijos, que también se dedican al arte musi-
cal, siendo el mayor el muy reconocido, Manuel Font de Anta, nacido en Sevilla
en 1895 y asesinado en el Madrid de 1936 al comienzo de la guerra civil por un
error de interpretacion de identidad. Compositor de valia internacional, con
conciertos por América de piano y direcciéon orquestal. Sus grandes obras co-
fradieras son Amarguras (1919), escrita a peticién de su padre, con el envio a
Madrid de una estampa de la bella efigie, para convertirse en himno oficial de
la pasién sevillana, y Soled dame la mano, inspirada en el paso de la Esperanza
de Triana por la Carcel del Pépulo, concebida el ano anterior, que muchos con-
sideran su obra mas rotunda. Quien esto escribe se suma a este criterio con
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delectacion. Su hermano, José, nacié en Sevilla en 1892, muriendo en la misma
ciudad en 1988; su virtuosidad qued6 a la sombra de la fama de su hermano,
aunque aun se discute su autoria en Amarguras; delicioso violinista, solo escri-
bi6é una marcha, titulada Resignacion, en 1924, la cual tan solo pocos meses an-
tes de su muerte dedic6 a la hermandad de las Cigarreras con el titulo Victoria
Dolorosa.

Mucho se habla de la dualidad sevillana; a veces el topico tiene lirica con-
cordante. Al estilo preciosista, calido, sobrecogedor de los Font parece opo-
nerse la rotundidad sonora de Lopez Farfan, su estallido de alegria, la ebullicién
de las cornetas, la admiracién de la percusion. El conocido como Farfdn nacié
en Sevilla en 1872, falleciendo en el cercano pueblo de San Juan de Aznalfarache
el afio 1944. Se incorpord al ejército con catorce afios, en él adquirié conoci-
mientos musicales, viviendo la desgraciada guerra de Cuba. El 22 de febrero de
1919 entra en el regimiento de Soria 9, del que seria director con el titulo de
musico mayor del ejército de Espana (hoy con graduacién de teniente coronel)
hasta 1929, cuando solicit6 su pase alareserva. La autoria de sus obras en todos
los estilos supera las cuatrocientas y su mayor contribucion reside en las mar-
chas procesionales desde que 1899 le dedicase una a la Macarena, como des-
pués veremos, hasta la altima, de 1939, El Cristo de la Salud, para la cofradia de
San Bernardo. Las mas conocidas son Pasan los campanilleros, de 1924, y un afio
después La Estrella Sublime para la Virgen de la Hiniesta. Dejando a un lado,
siquiera un momento, la teatralidad que la infusién de la corneta puede imbuir
sobre el mundo finebre de los Font, estos estdn mas que presentes en las com-
posiciones luctuosas de Farfan, como bien podemos apreciar en Virgen del Ma-
yor Dolor (1923), titular de la hermandad de la Carreteria, EI Dulce Nombre
(1925), La Virgen en sus Ldgrimas (1926) para la corporacién de Santa Catalina
o la antoldgica La Esperanza de Triana de 1925, que por fortuna esta siendo
rescatada por la hermandad de la calle Pureza y que supone un viento de dicha
ante la mediocridad existente en la actualidads.

De este periodo, hasta los comienzos del drama de 1936, se pueden des-
tacar los nombres de otros compositores, como Manuel Lerdo de Tejada,
oriundo de Puerto Real y organista en Sevilla, con la Coronacién de Espinas de
la hermandad del Valle, por su relacién de amistad con Gémez Zarzuela, y cu-
riosamente anterior a Virgen del Valle, ya que estrena en 1895. El natural de
Calatayud Pascual Marquina, laureado autor de Esparfia caiii, con la excelente

5 El contraste entre la familia Font y Farfan, en el libro de CARMONA RODRIGUEZ, Tomas, Los
Fonty Manuel Lépez Farfdn en el recuerdo eterno de Sevilla. Sevilla, 1998.
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Procesion de Semana Santa en Sevilla de 1922, o Arturo Ysaura, un director de
orquesta en Espafia y Argentina con la creacién de una coral para el Cristo de la
Expiracion, conocido como el Cachorro, en 1923, en aquellos afios felices de la
preparacion de la exposicion iberoamericana y antes de la tormenta que, para
el mundo de las cofradias, sin entrar en sectarismos, supuso la republica.

I11. JUAN VICENTE MAS QUILES. MUSICO, COMPOSITOR Y CABALLEROQS

Liria es una bella poblacién valenciana de tradicién musical, tan enrai-
zada en su historia, devenir y espiritu, que el 30 de octubre de 2019 fue nom-
brada por la Unesco como ciudad creativa de la musica. Con origenes en el Pa-
leolitico Superior, tomada a los arabes por Jaime I en 1238, ciudad ducal por
decision de Felipe V, es en la instauracion de la casa de Borbon cuando la agri-
cultura liriana tom¢ alta consideracion; en 1887 le fue concedido el siempre
ansiado titulo de ciudad.

La consideracion de la Unesco ratificé el que ya se conociese a esta pobla-
cién valenciana como Ciudad de la Musica, debido en gran manera a dos insti-
tuciones de caracter municipal: por un lado, el Ateneo Musical y de Ensefianza,
que engloba la banda primitiva municipal, y por el otro la Unién Musical, con su
banda correspondiente, ambas con dilatada profusion vivencial. A ellas se suma
la existencia de un conservatorio para la formacion de jovenes o miembros de
las plantillas de las citadas bandas.

Pues bien, en esta ciudad del valle del Turia naci6 Juan Vicente Mas Quiles
el 25 enero de 1921. Pronto rindid vocacion a la musica recibiendo con tan solo
seis afios en la escuela de la banda primitiva la primera formacioén, alcanzando
a los nueve la distincién de primera flauta. Conociendo los primeros docentes
sus aptitudes, siguié estudios en el conservatorio de Valencia, donde recibi6 lec-
ciones de armonia del maestro Sosa, piano con Consuelo Lapiedray la completa
formacién con contrapunto, fuga, composicién, instrumentacién y orquesta-
cién, culminado en 1940, recién acabada la contienda civil, con la revalida de
flauta y direccién orquestal, que sera su gran especialidad y donde rendira su
mayor brillo profesional. Tras cumplir con el servicio a la patria en 1942, deci-
di6 entrar con plaza de musico en la divisién de infanteria nimero 1 de

6 Los principales hitos biograficos del maestro fueron recogidos por la prensa sevillana tras su
muerte el pasado afo. Muy valida la aportacién de la Sociedad Nacional de Autores. La composi-
cién de sus marchas puede seguir en la impecable web Patrimonio musical, que ofrece una exce-
lente vision de la musica cofradiera hispalense, todos los aficionados la veneramos y confesamos
nuestra admiraciéon por su trabajo.
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Valencia, en 1946 gand las oposiciones y en enero de 1947 es destinado a la
conocida banda sevillana de Soria 9, en la que se mantendra hasta agosto de
1955, siendo un punto de inflexién de importancia en el desarrollo de su ca-
rrera.

A partir del otofio de 1955 dirigié bandas en la region valenciana por su
cargo militar, dirigiendo también la Orquesta Sinfénica de Valencia desde 1965
hasta que se extingui6 en 1982, compaginandolo con la direccién de espectacu-
los liricos, lo que le supuso ser invitado a la responsabilidad de conducir con-
ciertos de bandas en diferentes puntos de la geografia espafiola y con fructifera
vida internacional en diferentes paises europeos, como Bélgica, Francia y Paises
Bajos, y superando el continente occidental Estados Unidos, Argentina y otras
naciones hermanas de Hispanoamérica, igualdndose a grandes artistas hispa-
nos de la cancion espafiola en giras afamadas por las naciones que un dia fueron
conquistadas y evangelizadas por nuestro imperio en el que no se ponia el sol.

Aunque por propio testimonio su gran labor se concret6 en la direccién
orquestal (Fig. 1), no olvidé el mundo de la composicion, regaldndonos obras
de su propio ingenio a la vez que instrumentaciones y orquestaciones de temas
de grandes genios como Bach, Beethoven, Mendelsson con su obertura La Ruta
del Fingal; las Kindeszenen de Schuman; la suite Dolly de Fauré y la también suite
Carmina Burana de Carl Orff. De los autores espafioles mostré predileccion es-
pecial por Isaac Albéniz con su Suite Espafiola, Casa Bermeja y Triana.

Fig. 1: El maestro
Juan Vicente Mas
Quiles como director
de orquesta
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De su innata inspiracién surgen zarzuelas e himnos que demuestran su
elevado amor a la patria y una fuerte religiosidad en los acordes de sus machas
procesionales. Destacan en sus composiciones, entre los himnos, los dedicados
ala Inmaculaday ala Division de Infanteria Motorizada Maestrazgo nimero tres,
ambos de ardor triunfalista y las marchas militares Divisién niimero 3 y Sones
de Triunfo.

Dos géneros de acusada espafiolidad son pautados por don Juan Vicente.
Uno de ellos, la Zarzuela, el teatro que marca la musica escénica ya presente en
el Siglo de Oro con Lope de Vega y Calderdn, presenta durante los afios de la
posguerra una palpable decadencia ante el auge de la revista, género que la pro-
pia censura del sistema dictatorial, con su rigidez moral, fue el gran acicate para
su difusidn, ya que el espafiol, en el respaldo de los celosos cortinajes, da rienda
suelta a sus pensamientos de efusiones carnales. El otro, el pasodoble taurino,
si vivio las aureolas de la fama, pues las plazas de toros se convirtieron en foco
de interés de todas las capas sociales, recuérdese la conmocién general causada
por la muerte del diestro Manolete en la aciaga tarde de agosto de 1947, que
quedara para siempre en la retina del recuerdo de un pueblo dolido y con de-
masiada escasez existencial en blanco y negro?’. Mas Quiles compone la zarzuela
Inés de Portugal y es mas prolifico para el mundo del amarillo albero con Al re-
doble del tambor; Clarinera Major; De oro y plata; Fiestas en Dax; Olé mi morena;
Vicente Gerardo; Laurona y su mas reconocido, Dos sonrisas.

Antes de entrar en un breve estudio analitico de su obra cofradiera, creo
que es necesario apuntar una preciosa aportacioén, con una musica orquestal
para coro: El Himno de Santa Cecilia, 1a santa martir romana del siglo Il y pa-
trona de la musica, con letra de Roberto Martin.

Su primera marcha procesional es escrita en 1945 y ultimada en Sevilla
al afio siguiente. Se inspira en las fiestas patronales de Liria dedicadas a San
Miguel, donde asistié acompafiado por su novia el primer afio referido. Al tata-
rear una popular melodia su prometida, el joven maestro, con el auxilio de sus
antiguos compafieros de la banda local, la escribe en una noche para ser inter-
pretada en la fiesta del Santo Arcangel y su procesion el 29 de septiembre. Mas
Quiles, tras instrumentarla le cambia el nombre a Nuestra Sefiora de las Nieves,
dedicdndosela a su hermano Miguel.

7 La impresion acongojada de Espafia ante la muerte del idolo, en el articulo de TAVERA, José
Maria, “Estoicismo, gloria y muerte de Manuel Rodriguez Manolete” en Jano. Medicina y humani-
dades, Madrid, n? 42, 1972, pp. 70-72.
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Ve la luz en 1949 una marcha que el maestro regala a su amigo pintor
Juan Bermudez Calahorra en respuesta a un retrato que le ofrendd y dedicada
a la hermandad de las Palmas de Calahorra, que procesiona el domingo de Ra-
mos, y ala que pertenecia Bermudez como cofrade, siendo titulada como el mis-
terio de la corporacion Entrada en Jerusalén. Bermudez fue un ferviente enamo-
rado de la Patrona de Calahorra, la Virgen del Prado, a la que representé en di-
ferentes cuadros como el donado a la Catedral local, pintado en 1956.

En su ultimo afio de estancia sevillana, 1955, se estrena Virgen de la Pie-
dad para la titular de la hermandad del Baratillo. La realizé por una peticion de
un cofrade del Arenal, el coronel del regimiento Manuel Roche, y posee un co-
lorido tono militar, con la presencia de cornetas que ofrecen un tono nuevo en
sus acordes.

Su penultima marcha se estrena en 1966 con el titulo de Nuestra Sefiora
del Olvido, nombre de una religiosa del colegio en el que estudiaban las hijas del
autor, siendo bastante curioso que, segin la pagina Patrimonio Musical, la
monja nunca llegara a conocer el dadivoso ofrecimiento.

Como el lector ha adivinado, a la Virgen de San Gil le dedicé dos marchas,
que seran referidas en su momento.

Don Juan Vicente escribié con destino a manuales para la docencia musi-
cal: Apuntes de instrumentacién de bandas; Introduccién para el estudio de la ar-
monia y La modulacion en los estudios de la armonia tradicional.

De entre sus reconocimientos y condecoraciones, estoy seguro que las
mas queridas para el artista fueron el titulo de director honorario de la banda
primitiva de Liria en 1956 y el premio Ejercito por su labor musical y militar, en
1973.

En 2021, en el centenario de vida, su banda primitiva y su localidad en
pleno le rindieron un popular homenaje de gratitud (Fig. 2), precisamente el
afio en que una biografia consagrada para el arte llega a su fin el 25 de octubre.

He tenido la fortuna de mantener conversaciones telefénicas con el maes-
tro, que me ha contado su historia; su charla, como todo en él, era de una abso-
luta bondad, su sapiencia, su caballerosidad, en una de las tltimas me anuncié
que estaba instrumentando un pasodoble pasado los noventa cumpleafios.
Todo un asombro...

Un artista, un musico, un director, un compositor, un caballero por los
cuatro costados.
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Fig. 2: Homenaje al maestro Mas Quiles con motivo de su centenario

[V. LA SEVILLA DEL CARDENAL SEGURA. MAS QUILES DIRECTOR DE SORIA 9

Un icono capital de la Sevilla superviviente a la confrontacion civil es su
arzobispo Segura. El alzamiento vence sin grandes dificultades en una ciudad
entregada a Queipo de Llano, que a pesar de lo que se escriba no cuenta con la
adhesion entusiasta del prelado hispalense, Eustaquio [lundain, un gran pastor
y hombre prudente, hasta que la situacion sea solemnizada el 15 de agosto de
1936. Tras la muerte de don Eustaquio llega como nuevo cabeza de la archidié-
cesis en 1937 el burgalés Pedro Segura desde el destierro romano, tras haber
sido derrocado por influencia de la republica de la sede primada de Toledo, que
quizas sea el suefio que porta en el equipaje a llegar a Sevilla, volver a ser cabeza
del episcopado espafiol.

Tras tomar posesion de la iglesia hispalense en el otofio de 19378 (Fig. 3),
Pedro Segura pronto da indicios de su entendimiento con las cofradias y her-
mandades, en las que ve un sé6lido apoyo para la pervivencia de la religiosidad
popular, que servirian de estables bases de sustentacion del llamado Nacional
Catolicismo. Meses antes de su llegada a Sevilla para ocupar el trono isidoriano,
don Pedro ya las invocé y pidi6 informacion sobre su vida y maneras al actuar

8 Archivo de la Catedral de Sevilla. Secciéon I, Autos Capitulares, Libro 0782, 1931-1938,
fols.248vto-255vto
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como delegado pontificio en el entierro de su antecesor, el Cardenal [lundain y
Esteban, el 10 de agosto de 1937 en futurible decisidn de Pio XI°.

Fig. 3: Toma
de posesién
del cardenal
Segura
(1937)

De sus palabras bienintencionadas hacia el mundo de las cofradias son
prueba dos documentos pastorales firmados en 1938 al comienzo de mandato:
el primero de ellos titulado Las cofradias y la vida cristiana y el segundo Las
procesiones de la Semana Santa de Sevilla. Por la verdad y la justicia con fecha
del 7y 31 de marzo y que eran una suntuosa, por su perifrasis, revalidacion de
la Semana Santa, a la vez que respondian con litdrgico acierto a los temibles
juicios del obispo luso de la didcesis de Lamego, el cual, valiéndose de testimo-
nios de autores anénimos, habia considerado la fiesta pasional como “fana-
tismo”.

Dice Su Eminencia:

“Son las antiquisimas procesiones de la Semana Santa de Sevilla, con
sus filas interminables de hermanos, con su inmensa multitud de fanaticos
admiradores, con sus imagenes venerandas que ordenadamente desfilan
dia y noche por todas sus calles, una obra excelsa de que ellas legitima-
mente se glorian y que tal vez no tiene semejante en toda la cristiandad”10.

9 EL Correo de Andalucia, 14 de agosto de 1937.
10 Biblioteca Auxiliar del Arzobispado de Sevilla: Boletin Oficial Arzobispado de Sevilla, Sevilla, 1
de abril de 1938, n? 1.323, pp. 152-159.
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El adverbio ordenadamente es el principal recurso del arzobispo, orden
en lo moral, en lo legislativo, en las maneras, incluso reclamando la libertad de
la iglesia para presentar objeciones al régimen, ese modo vital sera la centrali-
dad de su pontificado hasta que fue arrancado del mismo, precisamente cuando
visitaba la Ciudad Eterna junto con representantes de cofradias para festejar la
institucion de la fiesta de la Realeza de Maria el afio santo mariano de 195411,

El cardenal fue un creyente rotundo que se desvivia por defender los in-
tereses de Cristo y de la iglesia, enfrentdndose con ello a los gobiernos de la
republica y del franquismo sin temblarle el pulso. Luch6 contra la extension de
la herejia protestante y quiso llevar a la poblacion sevillana a un forzado estado
de cumplimiento, sobre todo en los pecados de la carne, los del sexto manda-
miento. Don Pedro veia por el estado permisivo del mundo una ocasién propicia
para violentar la castidad, de ahi su oposiciéon exacerbada a la profusién de bai-
les en parejas e la celebracion de verbenas y de espectaculos teatrales o musicos
donde los cuerpos femeninos ocasionaban el escandalo con su rotunda y palpi-
tante perfeccién. Los sevillanos de los afios cuarenta y sus hijos vivieron y cre-
cieron bajo la autoridad arzobispal-cardenalicia, que sabia asustar con las pe-
nas del infierno, pero que también exponia, predicaba y vivia la insondable ri-
queza del Amor de Dios y su infinita misericordia!2. El Cardenal marcé Sevilla
con su influencia y carisma e hizo suya la ciudad con una uncién anecdética en-
tre la historia y la leyenda?3.

Su Eminencia apoy6 siempre las procesiones de Semana Santa, incentivd
la reorganizacion y fundacién de cofradias con el resurgir de una encendida de-
vocién popular y desarrolld, qué capacidad de organizacion cofradiera para un
burgalés triplemente doctor sabedor de teologia y derecho candnico, fastuosas
procesiones con imagenes de hermandades por motivos alborozados de acciéon
de gracias. Fue un cofrade de pies a cabeza, de entrega diaria en trabajo y ganas,
pero llevado por su personal afectacion hacia el orden reglamento6 las circuns-
tancias elocuentes de la fiesta pasional que, al fin y al cabo, en su extension,

11 DEL REY TIRADO, Eduardo, Salve. La Realeza de Maria en la historia sevillana, Sevilla, 2004.

12 Es muy interesante para la compresién de su base doctrinal la obra de MARTINEZ SANCHEZ,
Santiago, Los papeles perdidos del Cardenal Segura, 1880-1957, Pamplona, Ediciones de la Univer-
sidad de Navarra, 2004.

13 Véanse las biografias dedicadas a su figura, la excelente de GIL DELGADO, Francisco, Pedro Se-
gura. Un Cardenal de fronteras, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2001, y la dindmica, pero
contraria al personaje, de ROS CARBALLAR, Carlos, Pedro Segura y Sdez. Semblanza de un Carde-
nal selvdtico, Madrid, Letras de Autor, 2016. Repleto de anécdotas el ensayo periodistico de Ma-
nuel BARRIOS, La Sevilla del Cardenal Segura, Sevilla, Espuela de Plata, 2004.
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coincidian con lo decidido por su antecesor Ilundain, que sofocé, con excelente
criterio, la ebullicidn folclérica, o al menos la alejada de la seriedad litargica que
sostenia la celebracién de la Semana Santa en los felices y sofiadores afos
veintel4,

Asi, Segura, censur6 los considerados ciertos excesos en las estaciones
penitenciales que conllevaron a dolorosas sanciones, a la no presencia de las
mujeres en los desfiles de las cofradias y el cuido de la dignidad de los cultos
con el seguimiento por su curia de la locuacidad y virtudes de la oratoria sa-
grada. Es digna de consideracidén la evidencia que el Cardenal presbitero de
Santa Maria in Trastevere nunca escribié una sentencia al universo cofrade en
general, menos una admonicién a las que era tan ducho. Uno de los aspectos
artisticos que cont6 con el rigor de Don Pedro fue la musica sacra, era gran afi-
cionado a la misma, y entendia que la procesional también servia como eficaz
liturgia callejera en honor a Dios. En esta rica tematica siguié los deseos dicta-
dos por su admirado papa Pio X (1903-1914) en el motu Tra le sollecitudini fir-
mado en la fiesta de Santa Cecilia 22 de noviembre, de 1903 y con gran celeridad
a escasos tres meses de haber sido elegido papa’s.

Siguiendo las directrices de su amado papa Sarto, viviria con satisfaccion
su canonizacion por Pio XII en septiembre de 1954. Segura se mostro¢ inflexible
para conseguir que la interpretaciéon musical en la iglesia y en el culto no solo
fuese vigorizada como un deleite artistico, sino que sirviese para el encuentro
verdadero del hombre con Dios. Asi, su implicacién méas conocida fue la supre-
sion del famoso canto Miseree, compuesto por el maestro Hilarion Eslava a par-
tir de 1945, tras ser asesorado por una comisién que cumpli6 los procesos ofi-
ciales, compuesta entre otros por los padres Pedrell y Otafio y el maestro Ma-
nuel de Falla, que veia en la obra de Eslava una proliferacion de registros poco
adecuados como el bel canto y la presencia de la orquesta, con los deseos san-
cionados por el Papa de la Eucaristia. Tras la injusta censura, se tomo la cos-
tumbre de ser interpretado el Miserere creado por Vicente Goicoecheal. Esta

14 Para la fiesta pasional en los afios veinte y una buena conjuncién de su transitar por los siglos,
el libro de PASTOR ROBLES, Alvaro; ROBLES, Francisco, y ROLDAN, Manuel Jesus, Historia gene-
ral de la Semana Santa de Sevilla, Sevilla, El paseo editorial, 2019.

15 La trascendencia de lo dispuesto por el papa Sarto se estudia por NOMMIK, Yvan, “Sobre las
implicaciones del motu proprio de Pio X en materia de composicién musical “, Revista de Musico-
logia, Madrid, vol. 27,n2 1, 2004. pp. 125-136. El ejemplar recoge los trabajos presentados a unas
jornadas académicas sobre El motu proprio de San Pio X y la miisica.

16 AYARRA JARNE, José Enrique, Hilarién Eslava en Sevilla, Sevilla, Diputacién Provincial, col. Arte
Hispalense, 1979.
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resolucién cardenalicia habla de su taxativo cumplimiento de las normas en
contraposicion, otro caracter y otra mamera, a su predecesor, el Beato Spinola,
que se dirigié a Pio X para pedirle en 1906 indulgencia, conseguida, para que la
obra de Eslava se siguiese interpretando en la Magna Hispalensis!’.

La austeridad de la época en afios dificiles en los que Espana salia de una
guerra entre hermanos, heridas que siguen latentes hoy en dia, imponia a los
fieles un total sometimiento a las autoridades eclesiasticas, sometimiento im-
pulsado por Pio XII desde Roma y por la dictadura del general Franco, que tuvo
una firme aliada en la iglesia hasta el arribo del Vaticano II con los tiempos de
reforma. El cardenal supo dirigir este control en la manifestacion musical de la
Semana Santa, imponiendo la interpretacion de marchas finebres que avivasen
en el oido de los sevillanos el Sacrificio de Jests en la cruz. De ese modo se prohi-
bieron las de corte triunfal y alegres como anticipo de la Resurreccién y cuyo
rompimiento de cornetas sufrio la tragedia del silencio, el silencio que conduce
al olvido.

Bien puede decirse que la obra del compositor Lopez Farfan fue la gran
damnificada al ser creador de este modo musical que acompafia a las imagenes
sacras en el procesionar icénico por las calles sevillanas de la iglesia peregri-
nante. A partir de 1944 quedaron totalmente vetadas: Pasan los campanilleros
y La Estrella Sublime a las que pronto se sumaron Rocio y El Refugio del fagotista
Manuel Ruiz Vidriet, que falleceria dos afios después. En la magnifica obra de
José Manuel Castroviejo Lopez, hasta el momento la mas completa sobre el
tema, se enumeran los repertorios de las bandas que salian en los cuarenta: la
Municipal, Soria 9, Ingenieros, Tejera, Hospicios, Salesianos, Carmen de Salteras
y la Oliva de la misma localidad. En todos ellos impera lo finebre en las compo-
siciones que ya por entonces eran clasicas, los Font, Gdmez Zarzuela o Lépez
Quiroga, a los que se sumaron Antonio Pantion con Jesiis de las Penas en 1943
desde su trabajo madrilefio para el noticiario Nodo, y dos afios después con la
también excelente primera composicién Angustia, de Pedro Braiia, el nuevo di-
rector de la banda municipal!8. Estas prohibiciones, producto de las circunstan-
cias, fueron paulatinamente sofocadas en los cincuenta por la forzosa e injusta
pérdida del poder temporal de Pedro Segura y Saez.

La arribada del maestro Mas Quiles a la denominada por José Maria Iz-
quierdo ciudad de la gracia se produce en 1946 para dirigir la ya reconocida y

17 JAVIERRE ORTAS} José Maria, Don Marcelo de Sevilla, Barcelona, Juan Flors, 1963, pp. 420-421.
18 CASTROVIE]O LOPEZ, José Manuel, De bandas y repertorios. La musica procesional en Sevilla
desde el siglo XIX, Sevilla, Samarcanda, 2016.
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mitica banda del regimiento de Soria 9, que desaparecié con nuevas ordenanzas
militares en 1995, lo que llevé también a la disolucidn de la instituciéon musical
un afio después a pesar de que dependia por entonces del regimiento Guzman
el Bueno, participando en ese 1996 en la Semana Santa Hispalense bajo la di-
reccion del comandante Abel Moreno.

Hasta la llegada de don Juan Vicente, la banda habia tenido como directo-
res a los maestros Baudilio Salvi (1839-1855), José Lemuan (1855-1860), Car-
los Pintado (1861-1875), José Font Marimont (1876-1898), Manuel Garrido du-
rante 1899, Benito Hernandez (1899-1906), Guillermo Fernandez (1906-
1914), Francisco Calés en 1914, el mitico junto a Font Marimont Lépez Farfan
(1919-1929), Julian Sanchez Mayoral (1930-1932), Candido Gémez (1932-
1939) y Faustino del Rio de 1944 a 19462°.

La humanidad e integracion de Mas Quiles le hizo entender la importan-
cia de la Semana Santa para la musica sevillana, se relacion6 con las esferas se-
villanas y sus principales artistas, dirigié conciertos de diferentes tipologias y
encabez6 su banda, como era tradicional, en diferentes cofradias en los dias pa-
sionales tras sus pasos de palio, entre otras: Nuestra Sefiora del Socorro el Do-
mingo de Ramos; Maria Santisima del Dulce Nombre el Martes Santo; Maria
Santisima de Regla el Miércoles Santo; Maria Santisima de la Victoria la tarde
del Jueves Santo; Esperanza Macarena en la madrugada y Nuestra Sefiora de
Monserrat el Viernes Santo.

Junto a sus ya referenciadas composiciones escritas en Sevilla, Mas Qui-
les, por su afable amistad con compafieros, instrument6 las marchas Maria San-
tisima del Dulce Nombre del violinista galardonado por el conservatorio de Pa-
ris, Luis Lerate, en 1955, y en 1952 Soledad, dedicada a la hermandad francis-
cana de San Buenaventura por el maestro Manuel Naranjo, reconocido autor en
los mundos de la copla espafiola.

V. OFRENDAS DEVOCIONALES DEL MAESTRO MAS QUILES A LA ESPERANZA
MACARENA

Segun propio testimonio de don Juan Vicente, el conocimiento de la Se-
mana Santa Sevillana le conmovid el sentir, no solo por la diferencia con res-
pecto a la de su tierra, sino también por las peculiares caracteristicas de la Ciu-
dad de la Gracia, ejemplificandolo en la participaciéon musical:

19 www.patrimoniomusical.com. Por las voces de cada banda, se precisan los directores a lo largo
de los afios. Vuelvo a incidir en la importancia de esta web fundada en 2004 por Castroviejo Lo-
pez.
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“Me impresioné el ambiente tan diferente que habia vivido en mi
mismo pueblo o en las poblaciones maritimas de Valencia, donde se guar-
daba un respetuoso silencio al paso de la procesién y en donde se ofan los
sones de la musica desde muy lejos”.

Mas Quiles parece enamorarse del perfil y gracejo inico, en manera al-
guna recurro a la lirica, de la Esperanza Macarena, que a su llegada se veneraba
aun en San Gil y que estrend su nuevo templo tan solemnisima consagracion del
Cardenal Segura el 18 de marzo de 1949 y que fue una reccién de los fieles su-
midos en el ambiente nacional-catélico a la afrenta del incendio de San Gil en
1936, donde las imagenes titulares de la cofradia se salvaron de las llamas al
estar escondidas en domicilios particulares29.

La banda de Soria acompafiaba a la Virgen en la larga madrugada con la
interpretacion de continuas marchas, una relacién fructifera que comenzo6 el
afio 1927 y salvo alguna interrupcién como los afios 1958 y 1975, con la susti-
tucion por Tejera, mantuvo sus acordes tras el palio verde de la Sefiora. Un des-
agradable incidente la noche del Viernes Santo de 1977, en la que fue empujado
por un desaprensivo un musico brigada de la formacidn, en los afios de la para
unos muchos pacifica transicion, época que rechazaba lo militar, hizo que las
autoridades retiraran a la banda, procesionando por ultima vez en 1978 y solo
hasta la Catedral, realizando el camino de vuelta El Carmen de Salteras?!.

Solo quien ha estado ante la imagen de la Virgen de la Esperanza conoce
el magnetismo, uncién y devocion que impregna al devoto de ferviente devo-
cidn, asi don Juan Vicente:

“Compuse Esperanza Macarena en 1947 como respuesta a mi reaccion
al procesionar (si es preciso decirlo asf) una Semana Santa y sentir la ne-
cesidad de componer una marcha. Se la dediqué a la Macarena pues pienso

que, para un no sevillano, era la mas caracteristica de todas en la que des-
filé en esa primera semana de pasidon”22 (Fig. 4).

Permitame decirle, maestro, que también para los sevillanos la Virgen de
la Esperanza es fuente esencial de la Semana Santa y le doy las gracias por el res-
peto y uncién de sus palabras sobre una época esencial de su vida y de Sevilla.

20 RECIO LAMATA, Juan Pedro, Las cofradias de Sevilla en la Segunda Reptiblica, Sevilla, Abec Edi-
tores, 2010.

21 Entrevistas de este autor con el inolvidable musico don Pedro Morales Mufioz y con el experto
em musica militar Francisco José Gonzalez del Pifial. El desafortunado incidente es relatado por
Alvarez Ortega, Santiago: “Esperanza Macarena de Pedro Morales”, en Esperanza Nuestra, Sevilla,
Hermandad de la Macarena, 2011, III época, n? 1, p. 148.

22 Mas Quiles concedid una larga y sentida entrevista a Patrimonio Musical que aun pude consul-
tarse en linea. Castroviejo escogi6 atinados fragmentos en De bandas y repertorios..., pp. 287-290.
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Fig. 4: La Espe-
ranza Macarena en
su palio rojo

Ya como por otra parte era mas que justificado, la Virgen de San Gil poseia
en su honor a la altura de 1947 bellas machas dedicadas: en 1904 Farfan crea
Spes Nostra, que posee la originalidad del genio de Castilleja de la Cuesta, origi-
nalidad de la que algunos se han intentado apropiar en nuestra época, cual es la
interpretacion de una saeta que debia ser cantada con el acompafiamiento del
fliscorno que se situaba al frente de la voz de canto; don Manuel don6 cualquier
tipo de derechos que emanaran de su obra a los fines de la cofradia y ya habia
compuesto en 1899 Esperanza, aunque sin dedicatoria expresa a la imagen ma-
riana; Antonio Damas Monsalves escribe el afio 1905 La Esperanza (de la Maca-
rena) segun consta en la partichela original que también, tras afios de olvido,
fue recuperada por la banda del Carmen de Salteras en 2006. Damas dedicé
también otra marcha a la Esperanza de Triana y su figura es poco o nada cono-
cida, sabiéndose que perteneci6 a una familia de musicos que poseia la conocida
tienda instrumental Casa Damas; estaba casado con Enriqueta Bergali Diaz y
fue flauta primero de la Orquesta Bética de Camara y la del teatro del Duque,
falleciendo el 1 de abril de 1944. En 1943 se estrend Macarena de Emilio Ce-
bridn, para muchos, entre los que se encuentra el autor de estas lineas, la mas
rotunday perfecta musica dedicada ala Virgen de la Esperanza, musico jienense
que se habia consolidado entre los clasicos cofradieros con su Nuestro Padre
Jestis de 1935 y que desde entonces se encuentra en todos los repertorios de
banda procesional a lo largo de la geografia nacional. Macarena tampoco gozo
del éxito debido en Sevilla, sin duda por su tono alegre en contraposicién por el
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fanebre imperante en la ciudad de Segura, y por fortuna fue recuperada por su
estimable valia en los afios ochenta. Cebrian fallecié en Liria, como sabemos la
ciudad de nacencia de Mas Quiles, al poco tiempo de escribir Macarena, el 3 de
octubre de 1943, tras un fatal accidente originado por sus problemas de vi-
sion23,

El conocido maestro Jacinto Gurrero escribié en 1946 una marcha a la
Virgen que titul6 Macarena, alegre y colorida, con tintes alegres de zarzuela, que
fue instrumentada por Mas Quiles y estrenada el domingo de pasion de 1948 en
un recital poético ofrecido por el padre Cué en el teatro San Fernando y tocada
fuera de programa por sabia decisiéon de don Juan Vicente. Esta gran marcha fue
rodeada de prudente silencio no solo por su ritmo jubiloso sino por la condena
que el Cardenal Segura realiz6 a una de las revistas de Guerrero estrenadas en
Sevilla debido a su tono inmoral, a pesar de que el prelado salvé la musica de
don Jacinto, conocedor de su arraigado catolicismo. Tras afios de olvido y per-
diéndose el arreglo de Mas Quiles, fue nuevamente instrumentada por el ma-
drilefio Javier Alonso Delgado en 200624.

Esperanza Macarena es compuesta la cuaresma de 1948 y estrenada en
un concierto particular en el cuartel al que asisti6 la compaiiia al completo, el
coronel del regimiento, otras autoridades militares y la junta de gobierno de la
corporacion penitencial presidida por Juan Bohérquez, a la sazén jefe coronel
auditor en la ciudad.

La grabacién del acto fue retrasmitida por Radio Sevilla a los pocos dias,
incluida en un concurso de saetas; en ese linde historico comenz6 el llamado
periodismo cofradiero que hoy en dia tiene carta absoluta de naturaleza, a mi
juicio la mayoria de las veces por caminos errados que prefieren incidir de ma-
yor manera en aspectos sociales que religiosos, haciendo ver que la fiesta pa-
sional més se dirige al hombre que a Dios

Se interpretd en la madrugada de ese afio, enfilando la Virgen la Resolana
tras su salida triunfal en la que escuchaba La Estrella Sublime, repitiéndose se-
guin me contd el maestro en calles anchas como Feria o la Avenida en la Carrera
Oficial y ello debido a la duracién de la marcha, que superaba los siete minutos
y a su complejidad técnica (Fig. 5).

23 E] tltimo estudio sobre las marchas dedicadas a la Virgen se debe a ALVAREZ ORTEGA, San-
tiago, “Musica Macarena”, en Esperanza Macarena. Sevilla, Tartessos, t. 3, 2013, pp. 60-89.

24 Sobre la interesante tematica véase mi articulo: “El Cardenal Segura, Jacinto Guerrero y la mar-
cha Macarena. Arte lirico en tiempos dificiles”, Boletin de las cofradias de Sevilla, Sevilla, Consejo,
n? 759, 2022, pp. 268-274.
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ESPERANZA MACARENA

Fig. 5: Parti-

tura de Espe-
ranza Maca-

rena, de Mas
Quiles.
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Ponderada por la critica sobre todo incidiendo en su datacién cronolé-
gica?5, el mejor estudio lo ofrece Ignacio Otero que resalta su sentide tragedia
del dolor sacrificial, sus ochos compases introductorios, un tema primero en
fortisimo, disefios ritmicos de caracter enérgico y un apreciable trio2é. Otero ol-
vida, sin embargo, que en su primer compas repite el comienzo de Macarena de
Cebrian como homenaje al gran musico fallecido en su ciudad cuatro afios antes,
el mismo dia en que iba a dirigir un concierto de caracter municipal.

Me parece la marcha de Mas Quiles su obra maestra y su trio de la mejor
aportacion a la Semana Santa, con ese redoble cada vez mas lejano del tambor
que representa la distancia del Calvario y la llegada de la inmortal resurreccion.
A pesar de su apreciable calidad, tras la marcha de don Juan Vicente queda pos-
tergada, estimo que por las también grandes aportaciones de sus dos sucesores
en la direccidn de la banda, Pedro Gdmez Laserna con Pasa la Virgen Macarena
en 1959 y Esperanza Macarena de Pedro Morales Mufioz en 1968; el mismo Mo-
rales manifestd a este autor que titulé asi su marcha por desconocer la gran
composicidon de Mas Quiles.

25 Entre ellos, CARMONA RODRIGUEZ, Tomés, Un siglo de milsica procesional en Sevilla y Andalu-
cia, Sevilla, 1993, p. 125; del mismo autor: Musica II. Las bandas de miisica en Artes y artesanos de
la Semana Santa de Sevilla, t. 13, Sevilla, El Correo de Andalucia, 2000, pp. 120-121 y ALVAREZ
ORTEGA, Santiago, “Musica Macarena”, p. 71, en este dltimo trabajo se recoge de manera errénea
que la marcha se estren6 en 1949.

26 OTERO NIETO, Ignacio, “La musica en los cultos de la hermandad”, en Esperanza Macarena en
el XV aniversario de su coronacion canénica, Sevilla, Guadalquivir, 1989, pp. 435-436.
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Qué injusto es el olvido que pasa por encima de la nobleza, del arte, de la
importancia...

Fue grabada por el Carmen de Salteras en 2002, por la Municipal de Ara-
cena en 2008 y finalmente por una banda formada por antiguos miembros de
Soria 9 en 2014 en discos titulados 25 aniversario macareno del Carmen de Sal-
teras, Esperanza Macarena y Antologia militar cofrade?’.

En sus afios de retiro, en los que nuca cejé en su empefio por dirigir las
bandas de su localidad, en 2008 falleci6 su esposa, con la que habia compartido
su vida durante mas de cincuenta aflos de matrimonio. El compositor perdié un
soporte vital, pasé dias de angustia, soporté la llegada de funestos dias de sole-
dad, pero, hombre de fe, se refugi6 en la Esperanza en su consuelo y amor para
componer la que seria su ultima marcha procesional con un titulo que, por un
lado, manifiesta el desgarro del dolor, pero por el otro la seguridad de que la
Madre de los Cielos no va a dejar de escuchar la suplica del maestro: Ampdrala
Virgen Macarena.

La composicidn fue estrenada en Sevilla el 14 de febrero de 2009 en un
concierto ofrecido por la banda municipal de Aracena ante la venerada imagen
en la Basilica Mayor, lo que dio pie a la grabacién de un disco por la misma en-
tidad con el titulo de Esperanzay Macarena. La marcha es todo un canto flinebre
con compases aguerridos que denotan el poder de la afliccion, pero también la
ritmica peticién a la Virgen por la salvacion de la mujer querida, de la esposa
amada, para que goce de una nueva vida sin fin en el Reino de los Cielos; como
recuerdo afectuoso a la dicha esposa, el trio reproduce la melodia de una sonan-
tina para piano dedicada a su mujer y escrita en 2003. Que yo sepa, no ha sido
tocada en la calle, aunque si se recuper6 en 2014 Esperanza Macarena en los
fastos de las bodas de oro de la coronacion candnica de la Virgen de Sevilla.

27 Coleccién del autor.

Las partituras originales dedicadas a la Sefiora estan siendo recogidas de diferentes secciones
para dedicarle una especial en el archivo de la hermandad, segiin me cuenta don Nicolas Gallardo
Gonzalez, responsable general, al que agradezco su voluntariosa solicitud. El maestro fue invitado
por la hermandad a dirigir Ampdrala Virgen Macarena en su estreno de 2008, pero no pudo asis-
tir; sin embargo, no he encontrado referencias documentales de Esperanza Macarena, tal como
denota el Libro de actas de cabildo de oficiales, n® 12, 1945-1950.
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RESUMEN: En el contexto de la evolucién demogrdfica y social de
Fregenal de la Sierra, poblacién del suroeste de la actual provincia de
Badajoz, se analizan el nacimiento y desarrollo de las Bandas de Musica
financiadas por la corporacion municipal como expresion de programas
politicos que las incluyen e impulsan al entenderlas como elemento de
prestigio y expresién del auge de la localidad, especialmente a partir de
la concesién del titulo de ciudad en 1873. Se expone como esta presencia
de la musica se acompafa de una labor de mecenazgo cultural, que se ex-
tiende desde el mantenimiento de la Banda de Musica a la paralela fi-
nanciacién de clases de musica y la concesion de becas a jévenes artistas
destacados de la poblacién, entre los que se incluyen algunos musicos.

SUMMARY: In the context of the demographic and social evolution of
Fregenal de la Sierra, a town in the southwest of the province of Badajoz,
the birth and development of Music Bands is analyzed. They are financed
by the local corporation as an expression of political programs that in-
clude them as an element of prestige and as an expression of the rise of
the town, especially after being granted the title of city in 1873. It is ex-
plained how this presence of music is accompanied by a work of cultural
patronage, which extends from the maintenance of the Music Band along
with financing classes and granting scholarships to out-standing young
artists from the town, including some musicians.
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Bandas de musica y ensefianza musical en Fregenal de la Sierra (1842-1962)

I. INTRODUCCION

Situada en el suroeste de la actual provincia de Bada-
joz, la poblacién extremefia de Fregenal de la Sierra presen-
ta el rasgo particular de haber pertenecido hasta la division
territorial de 1833 al Reino de Sevilla, aunque eclesiastica-
mente estaba integrada en el obispado de Badajoz. Ya en
esos momentos habia iniciado un despegue econémico que
acompaio al crecimiento demografico patente desde la década de 1820, des-
de 1836 ademas como centro del partido judicial de su nombre, lo que le
conferird un protagonismo adicional en la actividad politica de ambito co-
marcal y su presencia en los centros de decision regionales y nacionales.

il et

Ese crecimiento demografico y econémico, que en la segunda mitad del
XIX incluira también un desarrollo industrial basado especialmente en secto-
res como el corchotaponero, sera la razdén de la expansién urbanistica y del
embellecimiento de su casco urbano, especialmente cuando al obtener el
titulo de ciudad durante el reinado de Amadeo I de Saboya se aborden desde
las sucesivas corporaciones planes especificos de mejoral.

Y ese largo ciclo de prosperidad, que alcanza un culmen en las décadas
finales del XIX e iniciales del XX aunque no llegd a dar solucién a problemas
sociales estructurales, tuvo también un reflejo en el &mbito de la cultura, con
creacion y dotacion de escuelas y centros educativos, existencia de impren-
tas de las que saldra una larga serie de publicaciones, tanto periédicas como
libros, presencia de artistas locales para cuya formacioén las sucesivas corpo-
raciones mantuvieron una labor de mecenazgoz?.

En este ambito cultural, la musica es un elemento mas, poco estudiado
todavia3, destacado al ser entendido tanto como elemento de prestigio de las

1 Un acercamiento a este tema en CASO AMADOR, Rafael, "Datos sobre el desarrollo urbano de Frege-
nal de la Sierra", La Fontanilla (Fregenal de la Sierra),n® 7 yn® 8,1987/1987, pp. 14-15 y 22-23.

2 CASO AMADOR, Rafael, “El mecenazgo artistico del Ayuntamiento de Fregenal de la Sierra
(Badajoz): De Eugenio Hermoso a José Barragan (1898-1941), en LORENZANA DE LA PUEN-
TE, Felipe (Coord.), La cultura extremeiia entre el Romanticismo y el Modernismo. I Centenario
de la muerte de Nicolds Megia (1845-1817). Actas II Congreso de la Federacion Extremadura
Historica. XVIII Jornadas de Historia de Fuente de Cantos, Fuente de Cantos, Extremadura His-
térica-Asociacién Cultural Lucerna-Sociedad Extremefa de Historia, 2018, pp. 171-184.

3 Es de destacar SERRANO BLANCO, Juan Andrés, “La banda Municipal de Musica de Fregenal.
Apuntes histoéricos”, Hoy Fregenal, 22 octubre 2018, disponible en internet en https:// frege-
nal.hoy.es/noticias/201810/22 /banda-municipal-musica-fregenal-20181022103810. html.
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mismas autoridades politicas, como por ser expresion del elevado nivel cul-
tural, no solo de sectores sociales medios y acomodados, de formacion aca-
démica, sino también de las clases subalternas, que mantienen y enriquecen
expresiones seculares de la cultura popular tradicional.

Como aportacién al conocimiento de la historia de la musica en Frege-
nal de la Sierra se hace una primera aproximacion, presentando una serie de
datos referidos a las bandas y agrupaciones musicales en su doble aspecto de
esparcimiento y espectaculo y de instituciones educativas.

Este estudio se ha visto limitado por la escasez y fragmentariedad de
las fuentes historicas disponibles, restringidas en las escritas a las actas de
las sesiones del Ayuntamiento y a las hemerograficas y en las graficas a unas
muy escasas fotografias. En el futuro es de desear la localizaciéon de nuevas
fuentes archivisticas, especialmente de origen familiar, asi como orales.

I. LOS ORIGENES

A finales de julio de 1842 hay un primer testimonio que informa de
que en el presupuesto de la Diputaciéon Provincial de Badajoz se habia inclui-
do una asignacion de dos reales y medio al tambor de la Milicia Nacional de
Fregenal, que contaba en la entonces villa con dos compafiias que se habian
organizado pocos afios antes, en 1838.

Segtn el acuerdo municipal de 1842, que argumentaba las escasas obli-
gaciones del tambor, limitadas a tocar la retreta por las noches, se decide re-
ducir su salario imponiéndole ademas la obligacién de asistir a los restantes
actos de la milicia y actuar en la banda que se esta organizando, la denominada
“musica”. En ella figuraba ya en esos momentos como “musico mayor” Antonio
Amador, al que se le incrementa la retribucién con la cantidad sobrante, aun-
que su estado eclesiastico hace temer su abandono de la institucion*.

Por otro lado, la insuficiencia econdmica del presupuesto disponible lle-
va a considerar la posibilidad de establecer un nuevo arbitrio con destino al
fomento de la banda en formaciéon y la adquisicién de instrumentos, para lo
que se habian organizado con anterioridad capeas y novilladas, ademas de un
donativo entre los aficionados y personas mas adineradas de la localidad. Los
responsables de la gestién eran, ademas del musico mayor, Cayetano Bravo
Guerra, Antonio Bravo Fabian y el secretario del Ayuntamiento, D. Antonio de

4 Archivo Municipal de Fregenal (en adelante, AMF), Registros de Actas de sesiones, caja, 53.1,
sesion ordinaria de 31 de julio de 1842, f. 75r.

230



Bandas de musica y ensefianza musical en Fregenal de la Sierra (1842-1962)

la Cruz Dominguez, que habian presentado un presupuesto de ingresos y gas-
tos “para que en todo tiempo conste la inversion de estos fondos para un obge-
to tan loable en utilidad del publico que se interesa en ello”>.

Pero un afio después, y seguin informe del alcalde, las dificultades eco-
ndmicas siguen impidiendo el normal funcionamiento de la que se denomina
como “musica de la Milicia Nacional”, de tal manera que a finales de mayo de
1843 se informa de que a pesar de los gastos realizados especialmente en la
compra de instrumentos no es posible garantizar su continuidad si no se
establece una retribucién mas elevada para el “maestro director”, ya que el
real diario que se habia fijado por la Corporacién anterior era insuficiente
para que pueda atender a la instruccion de sus discipulos, que son calificados
como “pobres que no tienen para pagar su instruccion”s.

El alcalde, conforme al encargo que se le hizo, ha acordado con otro “mu-
sico director”, del que no se llega a recoger su nombre, una retribucién global de
100 ducados, 80 para la retribucién de su trabajo y los 20 restantes para ayuda a
otros gastos. A esa cantidad, ya recogida en el presupuesto con destino a la mu-
sica de la Milicia Nacional, propone afiadir ahora un real diario para el tambor,
por su asistencia a la retreta y ensayos de musica en los que figure como redo-
blante. La corporacidn, teniendo en cuenta el riesgo de deterioro de los instru-
mentos ya comprados en caso de interrupcion de las actividades del grupo mu-
sical, aprueba la actuacion del alcalde, manteniendo la posibilidad de fijar nue-
vos arbitrios’. Entre esos gravdmenes especiales nuevamente se incluye la cele-
bracién de “capeas de novilladas” en la plaza de toros, para las que se solicita, en
junio de 1843, licencia del gobernador provincials.

Pocos meses después, a comienzos de octubre, se acuerda que los pro-
curadores sindicos examinen las cuentas presentadas, momento en que que-
da constancia escrita de como la decisiéon tomada en 1842 para organizar la
Banda habia incluido una comisién especial al ya citado escribano Antonio
de la Cruz por su calidad de teniente de la Milicia Nacional y con el objetivo
de “evitar los crecidos costos que se originaban que de continuo se orijina-
ban en traer musicos de fuera para cualesquiera funciones religiosas y pro-
fanas que ordinariamente // suelen celebrarse en esta poblacion™®.

5 AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 531., f. 75v.

6 Ibidem, caja 53.2, sesién ordinaria de 21 de mayo de 1843, ff. 62v.
7 Ibid,, f. 63r.

81b., sesion de 11 de junio de 1843, ff. 70v-71r.

9 Ib,, sesién ordinaria de 1 de octubre de 1843, ff. 120v-121r.
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Aunque habria que confirmar documentalmente la hipétesis, se puede
dar por supuesta la continuidad de la Banda de Musica de la Milicia Nacional
mas alla de la disolucion de la institucion.

I11. LA BANDA DE MUSICA MUNICIPAL EN EL SIGLO XIX

El siguiente testimonio documental localizado es mas de treinta afos
posterior, de mediados de enero de 1875.

En esos momentos funcionaba una banda de musica municipal, con un
director a su cabeza, Santiago Carbajal Trevifio, con quien se formaliza un
contrato por un periodo de cuatro afios.

El acta de la sesiéon correspondientel? es del maximo interés, ya que no
solo informa del normal funcionamiento de la Banda de Misica, de la que se
describen algunos de los instrumentos de los que dispone, sino también de la
dedicacion de su director a la ensefianza, asi como de la existencia de una
Sociedad Filarmonica.

El 17 de enero de 1875 Santiago Carbajal Trivifio, en su calidad de di-
rector “que viene siendo” de la Banda de Musica”, comparece ante el pleno
del Ayuntamiento, reunido en sesion ordinaria, dando testimonio del apoyo
que esta recibiendo de la corporacidn, que ha facilitado su labor de ensefian-
za de los conocimientos musicales al igual que la Sociedad filarmonica por él
mencionada, una proteccion que ademas ha permitido conseguir unos ade-
lantos de la Banda de Musica que califica como “notorios y sorprendentes”.

Hace relacién a continuacién de los instrumentos de los que se ha he-
cho cargo, tanto pertenecientes al Municipio como a la Sociedad Filarmoénica
y una al parecer también existente “orquesta de cuerda™?, todos los cuales
son usados por la Banda de Musica.

Solicita finalmente la elaboracién de un contrato por el tiempo que el
Ayuntamiento juzgue necesario y con el salario conveniente, peticiéon a la que
acceden los miembros de la corporacion asistentes, tras considerar el entu-

10 AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 55.8, sesion ordinaria de 17 de enero de 1875, ff.
81v-82r.

11 [bidem, f. 82r: “Que esta hecho cargo de los instrumentos siguientes pertenecientes al Mu-
nicipio. Un Requinto (¢): Cuatro clarinetes, de ellos dos inutiles; Un trombon; Un bombardino;
Dos cornetines, uno de ellos inutil: Un Bombardon; Un Baritono. Que pertenecen a la Sociedad
Filarmonica. Un fiscorno. Dos cornetines; Un clarinete; Un trombon; Un bombardino; Un flau-
tin; Una Bastuba. Y tambien que pertenece a la Orquesta de cuerda Un bombardino que se
toca en la orquesta de viento”.
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siasmo con que actua el peticionario y que “debido al zelo de dicho profesor
son evidentemente notorios los adelantos obtenidos que merecen justa y
equitativa recompensa”.

El contrato acordado tendria una duracién de cuatro afios y un salario
anual de 365 pesetas con cargo al capitulo de imprevistos del presupuesto,
con la obligacién suplementaria de continuar las ensefianza musicales y se-
guir asistiendo a las academias musicales como venia haciendo, aunque sin
retribucién por parte de los alumnos; se establece ademas como obligatoria
la intervencion de la Banda de Musica en todas las “funciones civico-
religiosas que vienen en costumbre”, igualmente sin pago suplementario
alguno. Queda encargado también del cuidado de los instrumentos pertene-
cientes al Municipio, sin que en este caso se acceda a la cesiéon que habia pe-
dido, al argumentarse su adquisicién con fondos publicos.

Este contrato es refrendado al afio siguiente por la nueva corpora-
ciontz,

Todavia contintia ocupando la plaza en 1882, cuando se acuerda abo-
narle 100 pesetas, recogidas en el presupuesto adicional en concepto de gra-
tificacion por la participacién de la formacién musical que dirigia a actos
independientes de los que tenia obligacién contractual de asistir13.

La Banda de Musica, con Santiago Carbajal al frente, estara presente al
afio siguiente, 1883, en los actos que se organizaron para celebrar la conclu-
sion de un grave conflicto, el provocado por la construccién del cementerio
general que desde dos afios antes habia provocado un duro enfrentamiento
entre las autoridades municipales y eclesiasticas!+.

12 “Igualmente se acordd por el Ayuntamiento quedar en su fuerza y vigor el acuerdo de diez 'y
siete de enero de mil ochocientos setenta y cinco referente al contrato verificado por cuatro
afios con D. Santiago Carbajal Director de la Banda de Musica”: AMF, Registros de Actas de
sesiones, caja 56.3, sesidn ordinaria de 2 de abril de 1876, f. 5r.

13 AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 56.5, sesion ordinaria de 4 de junio de 1882, f.
147v.

14 “Que en la hora de las nueve de la noche de este dia haya repique general de campanas y
que la Banda de Musica recorra la poblacién tocando piezas de su escogido repertorio, y a la
entrada en la poblacion del Sr. Gobernador y Comisiones del Cabildo Catedral y de este Ayun-
tamiento, igual repique general de campanas y la Musica que este convenientemente colocada
a la referida entrada, invitandose al vecindario para que a aquella hora ilumine los balcones y
ventanas de las fachadas de las respectivas casas en sefial de alegria y regocijo por tan plausi-
ble acontecimiento”: AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 57.2, sesion extraordinaria de
27 de julio 1883, f. 18v.
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Pero en 1884 el grupo musical municipal serd la causa directa de un
enfrentamiento politico en el seno de la corporaciéon municipal, que acabara
motivando la destitucion de Santiago Carbajal como director de la Banda tras
al menos una década de ejercicio del cargo.

El conflicto tiene una primera plasmacién documental en la sesion de la
corporacién municipal frexnense de 23 de marzo?ls, declarada secreta a peti-
cion del concejal D. Gonzalo Sadnchez Arjona tras denunciar que el alcalde ha-
bia tomado decisiones, que no llegan a especificarse, sobre la Banda de Musica
en relacién con su participacién en un acto politico de caracter publico.

Tras aceptarse el caracter secreto de la sesidn, que obliga a la salida
del salén de actos del publico asistente, el mismo concejal, sin llegar a con-
cretar los hechos, afirma que la Banda y su Director, tras la convocatoria del
alcalde, se negaron a asistir tres dias antes a “una manifestacion publica de
caracter politico”, negativa que habria dado lugar a que éste tomara decisio-
nes que tampoco se aclaran pero que parecen tener un caracter de represalia
por el incumplimiento de la orden recibida y de las que Gonzalo Sanchez
Arjona solicita explicaciones?s,

Pero el alcalde, Francisco Sanchez Arjona y Carbajo, el mismo bajo cu-
yo mandato se habia firmado el contrato con Santiago Carbajal en 1882, se
niega a dar explicaciones, argumentando que esta instruyendo un “expedien-
te gubernativo”, en el que se demostraria la oportunidad de las decisiones
que habia adoptado?’.

El caracter de esas decisiones se aclara en la sesidon de 11 de mayo!s,
cuando el mismo concejal Gonzalo Sanchez Arjona, esta vez con el apoyo
explicito de su compafiero de corporaciéon D. Rodrigo Sanchez Arjona, solici-
tan explicacion sobre la suspension de Santiago Carbajal como Director de la
Banda Municipal, llegando el segundo a acusar al alcalde, que ejercia su car-

15 AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 57.2, sesion ordinaria de 23 de marzo de 1884, f.
92r.-v.

16 “rogaba al Sr. Presidente se sirviese esplicar en razon a que dicha Orquesta es municipal y
los Ayuntamientos que no son mas que corporaciones economico administrativas no les es
dable egercitar actos politicos y de ahi el porqué al Sr. Presidente pedia esplicaciones sobre
las medidas que hubiera adoptado en el particular”, Ibidem, f. 92v.

17 “El Sr. Alcalde Presidente manifesté: que no daba esplicaciones algunas y que estaba instru-
yendo un espediente gubernativo y en el se demostrara oportunamente las resoluciones que
ha adoptado; que no permitia se hablase mas sobre el asunto y levant6 la sesién”. Ibid.

18 AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 57.2, sesion ordinaria de 11 de mayo de 1884, ff.
103v-104r.
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go de forma interina, de carecer de facultades para imponer esa medida. El
alcalde, tras retirarle la palabra al segundo de los concejales reclamantes,
vuelve a remitirse al expediente iniciado y acusa a los concejales de atacarlo
personalmente!?”.

A finales del mismo mes de mayo queda constancia de la decision del al-
calde de haber suspendido de sus funciones a Santiago Carvajal Trivifio y del
subsiguiente nombramiento de Damaso Chavez Blanco como Director interino
de la Banda, medidas que obtienen ahora el refrendo de la corporacion2o,

No hay datos claros sobre la funcion anterior del nuevo director, pero a
través de informaciones posteriores parece que ejercia la funcién de subdirec-
tor, y en cualquier caso colaboraba con Santiago Carbajal en trabajos de reco-
pilaciéon de melodias populares, como los materiales que hacen llegar en 1884
mencionados en la publicacion El folk-lore frexnense y bético extremeno?!.

La Banda sigue funcionando en los afos siguientes, en el contexto de
sucesivas corporaciones municipales que mantienen una labor de mecenaz-
g0 en otros ambitos culturales, como las becas a jévenes artistas de la locali-
dad, y en el contexto de un proceso de desarrollo socioeconémico?2. Por ello,
en 1887 se incluye en el presupuesto adicional, a peticion del concejal D.
Ezequiel Amador (que ya anteriormente habia aparecido vinculado al gru-
po), la cantidad de 500 pesetas para el arreglo de los instrumentos, de los
que se menciona su mal estado general23.

19 Ibid., f. 104r. La existencia de fuertes tensiones en el seno de la corporacion, trasunto de
conflictos sociales y politicos, se evidencia a través de la intervencién siguiente del Concejal D.
Gonzalo que solicita “no permitiese la Presidencia la permanencia de dependientes armados,
pues ha observado que al levantarse el Sr. Alcalde en ademan violento se levantaron dos de
aquellos a lo que contesto el Sr. Presidente: que lo harian como un acto de urbanidad, y que en
cuanto a la violencia en levantarse es por no ser viejo”.

20 AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 57.2, sesion ordinaria de 25 de mayo de 1884, f. 115v.
21 E] folk-lore frexnense y Bético-extremeiio. Organo temporal de las Sociedades de este nombre,
ed. facsimil con estudio introductorio de Javier Marcos Arévalo, Badajoz, Diputaciéon Provin-
cial, 1988, p. 343. Esta entrega de materiales etnograficos musicales es descrita asi: “En la
recolecciéon de materiales referentes al Folklore musico tenemos que agradecer los buenos
servicios que a esta Sociedad viene dispensando nuestro apreciable amigo D.M.D.S el cual se
ha servido remitirnos, fielmente transcritas al pentagrama, varias piezas de musica popular.
Igual obsequio debemos a los Sres. D. Santiago Carvajal y D. DAmaso Chavez”. Afios mas tarde,
Bonifacio Gil atribuiria la recopilaciéon de estos materiales solo a Damaso Chavez, al que ade-
mas calificaba como Director de la banda de Fregenal (GIL, Bonifacio, “Hallazgo de veintiocho
canciones populares de Extremadura, recogidas en los aflos 1884-85”, Revista de Estudios
Extremerios, tomo 11, n® 4, 1946, p. 429).

22 Véase sobre este tema CASO AMADOR, Rafael, “El mecenazgo artistico ...”, passim.

23 AMF, Registros de Actas de sesiones, caja 57.4, sesién ordinaria de 30 de enero de 1887, f. 114r-v.
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Pero sobre la Direccion de la Banda un acuerdo del Ayuntamiento de
1891 plantea el problema de quién ostentaba oficialmente el cargo. El 17 de
mayo de este afio D. Enrique Rui-Diaz Vazquez presenta una solicitud en la que
expone que desde inicios del mes de marzo anterior venia ejerciendo el cargo
de Director interino por la imposibilidad fisica de Santiago Carvajal para ejer-
cerlo, lo que parece indicar que era éste quien seguia teniendo esa plaza en
propiedad a pesar del acuerdo referente a DAmaso Chavez en 188424,

Esta posibilidad parece confirmarla el hecho de que la corporacién
frexnense accede a la solicitud tras considerar que Santiago Carvajal “sufre
una paralisis hemiplégica de dudosa curacion”, acordando conferir la propie-
dad del cargo al solicitante con el mismo sueldo y en las mismas condiciones
que lo tenia el director anterior.

Conforme a su funcién de factor de prestigio de la localidad, de sus auto-
ridades, la Banda participa en acontecimientos especiales como, en 1893, la
recepcion oficial al Obispo de Badajoz, que el septiembre de ese afio llega a la
localidad a través de la linea ferroviaria en funcionamiento desde pocos afios
antes, siendo recibido en la estacion por la Corporacién municipal, autoridades
eclesiasticas locales, judiciales y militares, “y que a la entrada del tren en el
andén la Banda de Musica municipal toque la Marcha acostumbrada”?.

Sobre su director, la noticia del fallecimiento de DAmaso Chavez el 12
de enero de 1899 viene a confirmar que este ejercia la funcién de Subdirec-
tor, tal como es calificado en el acta municipal en que se da a conocer la noti-
cia. Y en el acuerdo que se toma a continuacidn se decide precisamente la
supresion de esa plaza, eliminando su dotacion en el siguiente presupuesto,
acordandose paralelamente el aumento en 75 céntimos diarios del salario
del Director, Enrique Rui-Diaz, que veia incrementado su trabajo y funciones.

IV. LA BANDA DE MUSICA MUNICIPAL EN EL SIGLO XX

Es a partir de comienzos del siglo XX cuando las fuentes hemerografi-
cas vienen a completar los datos que hasta esos momentos procedian en su
totalidad de otra tan limitada como la constituida por los acuerdos del ayun-
tamiento contenidos en los libros de actas, que, como se ha visto anterior-
mente, dejan en la penumbra aspectos importantes y periodos a veces exten-
SOs.

24 [bidem, caja 58.3, Sesion ordinaria de 17 de mayo de 1891, ff. 111r.
25 Ibid., caja 59.2, sesion ordinaria de 3 de septiembre de 1893, f. 41r.-42r.
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Es un periodo ademas que viene a coincidir con el protagonismo de la
familia Rui-Diaz al frente de la Banda, que comienza con el ya mencionado
Enrique Rui-Diaz Vazquez en 1891 y continta con su hijo Antonio Rui-Diaz
Trujillanos a partir de 1917 y hasta su muerte en 1962.

Enrique Rui-Diaz Vazquez habia nacido en Llerena, hijo de Antonio
Rui-Diaz Facio, natural de Chiclana, y de la madrilefia Maria Vazquez Nuiiez.
En 1893, con ocasién del nacimiento de su hijo Enrique?é, se le localiza en la
localidad de Valencia del Ventoso, de donde aparece como vecino junto a su
esposa Felisa Trujillanos??, ejerciendo como organistazs.

Esta circunstancia plantea dudas sobre su estancia permanente en
Fregenal desde 1891, cuando es designado director de la Banda por los pro-
blemas de salud de Santiago Carvajal, hasta su traslado definitivo desde la
poblacidén vecina.

Pero su presencia en Fregenal es segura en 1899, fecha de su nom-
bramiento oficial como Director, cuando la Banda participa en actos especia-
les como la funcién religiosa celebrada en la ermita de la Virgen de los Re-
medios costeada por los soldados repatriados de la guerra de Cuba, en la que
interpret6 una marcha ante los fieles asistentes reunidos en la Plaza de la
Constitucion, antes de la salida de la procesion, y otra a la llegada a la ermita,
distante siete kildmetros de la poblacion?°.

También se le encuentra en los actos de 1906, asi como en 1914 cuan-
do solicita una ayuda econémica del Ayuntamiento frexnense para que su
hijo Antonio pueda cursar estudios de violin3?, argumentando légicamente la
insuficiencia de su salario para poder financiarlos.

26 La figura de este hijo, Enrique Rui-Diaz Trujillanos, hijo de Rui-Diaz Vazquez, con el que a
veces se le confunde, es de un gran interés. Datos basicos para su biografia en RODRIGUEZ
RASERO, José Luis, “La Banda de Musica de Higuera la Real”, La Higuera (Higuera la Real), n®
4, diciembre 2000, pp. 20-25 y en varias entradas del blog https://jeanfiguier.wordpress.com
Pero su trabajo como director también de la de Mérida, tratado en DE LA BARRERA ANTON,
José Luis, Mérida. Crénicas de un pueblo, Mérida, 2016, pp. 229-232, su labor compositiva, y
aspectos como su participacion en el debate sobre la musica popular extremefia merecen un
estudio monografico.

27 Archivo Diocesano de Mérida-Badajoz, Valencia del Ventoso, Bautismos, libro 222, 1892-
1895, acta de bautismo de 11 de marzo de 1893, f. 107r.

28 RODRIGUEZ RASERO, José Luis, op. cit. p. 22.

29 La Regidn Extremeria. Diario republicano, Badajoz, afio XXXVI, n2 4.012, 8 de febrero de 1899, p. 2.

30 AMF, registro de Actas de Sesiones de Plenos, caja 61.7, sesion ordinaria de 21 de julio de
1914, ff. 46v-47r.
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En un ambiente cultural brillante, como era el de la sociedad frexnense
de finales del siglo XIX y primeras décadas del XX31, la musica tuvo una nota-
ble presencia, que se expresé en la frecuente celebracién de conciertos e
interpretaciones musicales.

Ya a principios del siglo, la celebracién en 1906 del cuarto centenario
de la designacion de la Virgen de los Remedios como patrona de Fregenal de
la Sierra tuvo una marcada solemnidad, organizandose numerosos actos
tanto religiosos como civiles, con la participacién de numerosos personajes
del dambito religiosos, politico y cultural, en los que llegé a haber una repre-
sentacién de la casa real a través del marqués de Riocabados32.

Durante la celebracién del centenario del patronazgo de la Virgen de
los Remedios, la Banda de Miusica Municipal, bajo la direccién de Enrique
Rui-Diaz Vazquez, tuvo una presencia permanente, ampliamente testimonia-
da en la documentacién consultada, tanto local como regional.

Un predmbulo a las celebraciones se localiza en enero de ese afio, cuan-
do el inspector nombrado para la Banda por el ayuntamiento, el concejal Bal-
domero Regalado, expone en la sesion ordinaria del dia 21 “que las doscientas
cincuenta pesetas que de festejos se dedican a adquisicién de instrumentos y
uniformes es cantidad insuficiente hasta el punto de no bastar apenas para la
compra de un solo instrumento; que es de todo punto necesario mejorar algo
la situacion de la banda si ha de tomar parte dignamente en los festejos y si no
ha de hacer un papel desairado en ellos, rogando parta evitarlo que se aumen-
te lo presupuestado para la banda”. Sus razones son atendidas por el resto de
concejales, que, aceptando las razones expuestas y la “necesidad de presentar
decorosamente la banda”, acuerdan triplicar el presupuesto inicial, detrayen-
do las cantidades necesarias de otros capitulos3s.

Otro preambulo es la marcha que regala al ayuntamiento para su Ban-
da de Musica D. Damian Ldépez Sanchez, musico mayor del Regimiento de
Infanteria de Castilla, seglin se comunica en sesion del 25 de marzo, deci-
diéndose entonces que quedaba adoptada como Marcha Municipal3+.

31 Sobre este mundo cultural, véase CASO AMADOR, Rafael, “La celebracién del IV Centenario
del nacimiento de Benito Arias Montano: Los Juegos Florales de Fregenal de la Sierra de
1925", en Arias Montano, su vida y su obra (ed. facsimil de la de 1927), Fregenal de la Sierra,
Seminario Lingiiistico-Pedagogico, 1998, pp. XIII-XXXVI.

32 CASO AMADOR, Rafael, El santuario de Nra. Sra. de los Remedios de Fregenal de la Sierra.
Origen y desarrollo historico, Fregenal de la Sierra, 2004, pp. 213-214.

33 AMF, Registros Actas de Sesiones de Plenos, caja 60.6, sesion de 21 de enero de 1906, ff. 10v-11r.
34 [bidem, sesion de 25 de marzo de 1906, f. 28r.

238



Bandas de musica y ensefianza musical en Fregenal de la Sierra (1842-1962)

Por su parte, la Junta de la Coronacion, organismo encargado de la ges-
tién de los festejos del Centenario, habia acordado “pagar a la Banda Municipal
de Musica por los servicios que preste durante los dias de la fiesta”, al tener en
cuenta que los musicos que la integraban eran trabajadores que debian vivir
de sus jornales35. Pero la decision no obtuvo el refrendo de los concejales, par-
te de los cuales opinaron que la Banda debia participar gratuitamente en todos
los actos en que el Ayuntamiento la necesitase, mientras que otros considera-
ron que solo debia tocar en los actos fijados con antelacion entre los que no se
encontraban los que se estaban organizando. Tras un debate entre los dos
grupos se acord6 concederles una gratificacién de 150 pesetas, comprome-
tiéndose por su parte la Banda a tocar cuando fuera requerida por el alcalde.

De 1906 es también la noticia de las piezas interpretadas en el llamado
Paseo de la Perrunilla, en la actual Plaza de la Constitucién, durante el ve-
rano de 1906, en un concierto que tuvo una duraciéon de dos horas, de9a 11
de la noche3e,

En los afos siguientes los datos son igualmente abundantes, como los
referentes a la “velada musical-literaria” celebrada en el Teatro Sebastian en
abril de 1915, una de cuyas resefias periodisticas3” comenzaba por elogiar la
actividad de la familia Rui-Diaz en los siguientes términos:

“... los aficionados a la musica pudimos admirar y ver las cualidades
artisticas de la familia Rui-Diaz, cuyo miembro menor Antonio Rui-Diaz
demostré gran maestria en el manejo del violin, y que aprovecha el pe-
quefio sacrificio que el Ayuntamiento hace en su favor”.

La velada, dividida en tres partes, incluia, ademas de la intervencion de
la Banda de Musica, otras de solos de piano, dios de piano y musica, inter-
pretacion de sainetes a cargo de artistas aficionados locales, que también
entonaron canciones y composiciones corales. Entre las obras una del propio
Antonio Rui-Diaz, Jota aragonesa.

Otra noticia referente al mismo acto38 identificaba a los intérpretes de
varias de las piezas, entre los que resulta de interés sefialar como el dto de
violin y piano estaba compuesto por Antonio Rui-Diaz, en esos momentos

35 |bid., sesién ordinaria de 1 de abril de 1906, f. 39v.

36 Gente Nueva (Fregenal de la Sierra), afio [, n? 7, 25 de julio de 1906, p. 8. El repertorio estu-
vo compuesto por el pasodoble Los Barrios, la mazurka Sensitiva, el capricho Sinfonia Lacosta,
la jota La Dolores y el pasodoble Extremadura.

37 La Region Extremeria. Diario republicano, Badajoz, afio LXI, n® 12.247, 4 de mayo de 1915, p. 1.
38 Correo de la Mafiana. Diario independiente, Badajoz, afio 11, n2 426, 30 de abril de 1915, p. 2.
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estudiante todavia en Sevilla, y el también estudiante de musica Leandro
Castaflo, que, al igual que su compafiero, seria afios mas tarde director de la
Banda de Musica frexnense3°.

Un afio posterior, de 1916, es la Fiesta cervantina celebrada el 23 de
abril, igualmente en el teatro Sebastian, con motivo del tercer centenario de
la muerte del autor de La Galatea. En este caso, los actos, de caracter mayori-
tariamente literario (lectura de un discurso biografico sobre Miguel de Cer-
vantes, de pasajes del Quijote, declamacion de versos a él dedicados, etc.)
fueron complementados con interpretaciones musicales, tanto de un coro
infantil de la escuela graduada como solos de violin de nuevo por Antonio
Rui-Diaz, acompafiado esta vez al piano por su padre y de nuevo por Leandro
Castafio*0,

Pero la Banda también participaba en actos al aire libre, preferente-
mente en el centro de la poblacién, en el Paseo de la Constitucion, siendo
expresion de esta presencia habitual la construccién de un kiosco, que com-
plementaba el palco ya existente en la plaza de toros situada en el interior
del préximo castillo bajomedieval. De este modo, en mayo de 1914 el alcalde
propone su construccion, que es aprobada por los concejales, acordandose
construirla adosada a la entrada a la iglesia parroquial de Santa Maria, de
manera que ademas de servir de plataforma para la Banda el espacio subya-
cente sirviera también de almacén.

Respecto a su direccion, en 1917 muere Enrique Rui-Diaz Vazquez, en
coincidencia con el fallecimiento también del musico de primera D. Ramoén
Galan. Con ese motivo, en la sesidn del pleno del Ayuntamiento de 23 de oc-
tubre de ese afio se toman varios acuerdos sobre el grupo musical.

En primer lugar, se hace constar el pésame por la pérdida de ambos
musicos; en cuanto a su director la corporaciéon hace constar ademas que
“durante muchos afios estuvo al frente de dicho organismo artistico, el que
alcanz6, por su competente y acertada direcciéon merecido renombre entre
las demas de su clase en la provincia”, lo que vuelve a expresar la considera-
cion de la Banda como elemento de prestigio de la localidad*!.

39 Las obras interpretadas fueron Romanza andaluza y Aires bohemios de Sarasate, y Adios al
alcdzar de Palatin. El hermano de Antonio, Enrique, ejecut6 por su parte al piano Polonesa de
Pares y Viva Navarra.

40 DOMINGUEZ ESTEBAN, José L. “La fiesta Cervantina”, en Correo de la Maiiana. Diario inde-
pendiente, Badajoz, afio III, n® 786, 26 de abril de 1916, p. 2.

41 AMF, 1.01. Registro de Actas de sesiones, caja 62.2, sesién de 23 de octubre de 1917, f. 52r.
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En segundo lugar, se nombra nuevo director al ya mencionado Lean-
dro Castafio Iglesias y como subdirector o segundo director a Antonio Rui-
Diaz Trujillanos, fijAndose para ambos una retribucién anual de 638,75 cén-
timos, equivalente a la consignada en el presupuesto vigente para el director
y el musico de primera fallecidos. Aparte de las labores de direccién ambos
quedan obligados “a proporcionar ensefianza gratuita en el local de la Aca-
de//mia y durante dos horas en todos los dias laborables a los jévenes po-
bres de la localidad que deseen recibir instrucciéon musical’42, una prueba
mas de la labor educativa que se venia realizando desde la Banda de Musica,
como ademas habia expresado al alcalde, José Remedios Porrino, al plantear
la propuesta que es aceptada por unanimidad por los concejales, afirmando
que era “altamente beneficiosa para la cultura y recreo del vecindario la re-
organizacion de la expresada Banda”.

Pero Leandro Castafios presenta su renuncia al afio siguiente, 1918,
por “trasladar su residencia a otra localidad”, segiin comunica el alcalde en la
sesion de 12 de marzo de 191843,

La figura de Leandro Castafo es poco conocida, limitdndose los traba-
jos publicados a dejar constancia de su presencia como director de la Banda
de Musica de Fregenal#* y al andlisis mas pormenorizado de su labor durante
su etapa como director de la de Fuente de Cantos*s.

Nacido en Fregenal de la Sierra el 26 de octubre de 1892, habia recibi-
do una formacién musical inicial desde los 13 afios por la profesora de piano
dona Pilar Gonzalez, probablemente en la misma Fregenal, trasladandose
después a Madrid para continuar estudios superiores*. En Madrid recibe
formacién de la profesora del Real Conservatorio D2. Concepciéon Dominguez
entre desde junio a septiembre de 1915 cuando se presentd a examenes en
dicho Conservatorio, y teniendo que continuar sus estudios a pesar de tener
que ingresar como soldado en el Regimiento de Infanteria Inmemorial del

42 Ibidem, ff. 52v-53r.

43 1bid., caja 62.3, sesion ordinaria de 12 de marzo de 1918, ff. 32r-v.

44 SERRANO BLANCO, Juan Andrés, Op. cit.

45 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe, “Musica para la Republica. La Banda Municipal de
Fuente de Cantos, 1931-1936”, Revista de Estudios Extremerios, tomo LXXI, nimero Extraordi-
nario, 2015, pp. 479-500.

46 La Regién Extremeria. Diario republicano, afio LXIII, n® 12.859, 16 de mayo de 1917, p. 2. A
esta profesora, interesante figura femenina en la que convendria profundizar al igual que la
del Real Conservatorio de Madrid que le forma mas tarde, se la califica como excelente profe-
sora, afirmandose que “en muy poco tiempo le colocé por su capacidad a envidiable altura”
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Rey n? 1. En 1917 continuaba todavia estudios de Armonia, habiendo com-
puesto hasta ese momento un total de 17 obras, entre ellas un capricho para
sexteto titulado Ramo de pensamientos, que dedic6 al Liceo de Artesanos de
Badajoz.

Es en esos momentos cuando, contando con 25 anos, recibe una espe-
cial atenciéon periodistica, sobre todo en publicaciones de caracter republi-
cano, como el diario pacense La Region Extremeria, de donde proceden los
datos anteriores, y en otras de difusion nacional como el semanario Mundo
Grdfico, que llega a publicar también su fotografia con un pie laudatorio.

Fig. 1: Leandro Castafio Iglesias en 1925 (Mundo Grdfi-
co,n? 302, 8 agosto 1917, p. 17).

Tras su renuncia de la plaza de Fregenal en marzo de 1918, marchd a
Fuente de Cantos donde, como su director, se encargara de la refundacion de
la Banda de Musica de aquella localidad, definida como “Banda Municipal de
musica, dotada de instrumentos y material suficiente para su organizacién y
uniformada”#’, y redactara su Reglamento de régimen interior dos afios mas
tarde, aunque su dimisién en 1922 alegando que trasladaba su residencia a
Fregenal impidid su despegue definitivo hasta afios después?s.

47 LORENZANA DE LA PUENTE, Felipe, “Musica para la Republica...”, p. 481.
48 [bid., p. 482. La transcripcion de este Reglamento en https://www.bandafuentedecantos.es
/banda-de-musica/historia/reglamento-1920/
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El debut de la Banda fuentecantefia en 1919 es recogido en la prensa
regional de la época, como el periddico pacense Correo de la mafiana, donde
se destaca la juventud de los musicos que la componian, la pericia de su di-
rector y el caracter multitudinario de su desfile por las calles de la locali-
dad#.

Es, por otro lado, durante su estancia en Fuente de Cantos cuando se
testimonia la continuidad de su labor como compositor; algunas de sus obras
son interpretadas en 1918 por la Orquesta de Badajoz, tales como la ya cita-
da Ramos de Pensamiento, Serenata Espariola y Nido de amor, para violin y
piano, Y Gran valss de concierto Suitte sinfonico, para orquesta, en cuatro
tiempos50. Otras composiciones figuraban en el repertorio de orquestas ma-
drilefias y de otras localidades>!.

Volviendo a la Banda de Fregenal, ante la vacante provocada por la re-
nuncia de Castafio Iglesia en 1918 se proponen diversas férmulas, adoptan-
dose por mayoria la presentada por el concejal Manuel Sdnchez Arjona, se-
gun la cual se debia hacer cargo interinamente de la plaza vacante el hasta
entonces subdirector, Antonio Rui-Diaz, con la retribucién que tenia como
tal...

“...y si en un plazo prudencial de tres o cuatro meses demuestra su
competencia y aptitud para el cargo que se le confiere presentando la
Banda completamente organizada se le abonara una gratificacién cuya
cuantia fijara el Ayuntamiento con cargo a la consignacién a la plaza va-
cante y se le conferira esta en propiedad; en caso contrario debera pro-
cederse a su provisién por concurso”>2,

49 Correo de la mafana. Diario independiente, Badajoz, afio VI, n? 1.688, 22 de abril de 1919, p. 4.
50 Ibidem, Badajoz, afio V, n? 1.403, 21 de mayo de 1918, p. 2.

51 Ibid. La noticia acaba con unos parrafos de alabanza al musico frexnense: “cuantos elogios
puedan hacerse de referidas obras es poco comparado con los que merece nuestro paisano,
pues cuantas veces eran tocadas por el quinteto referidas obras, eran escuchadas con verda-
dero interés por el numeroso publico que concurria a referidos conciertos, siendo todas bien
aplaudidas a la terminacién de cada nimero.

Resultan de un conjunto de melodia con la armonia, tan delicado, que se nota el exquisito
gusto que en la musica tiene el sefior Castafio; creemos que continuando por el camino em-
prendido, pronto figuraran las obras del sefior Castafio en las grandes orquestas, pues ya son
tocadas en Madrid y otras poblaciones”

52 A la propuesta alternativa de los concejales Antonio Carreras y Diego Jaraquemada para
otorgar directamente la plaza a Antonio Rui-Diaz con el sueldo integro que habia tenido su
padre antes de la creacion de la de subdirector, se habia opuesto el alcalde, partidario de
cubrirla mediante concurso.
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Hijo de Enrique Rui-Diaz Vazquez, Antonio Rui-Diaz Trujillanos, como
se indicd anteriormente, habia sido pensionado en 1914 por el Ayuntamien-
to de Fregenal a instancias de su padre para que pudiera cursar estudios de
violin. Los asistentes al pleno municipal reconocieron los méritos del joven
estudiante, del que, segun afirman, habian tenido ocasiéon de conocer sus
aptitudes, por ejemplo en celebraciones como las mencionadas mas arriba.
Se aducia también, nuevamente, el prestigio que podria recibir la propia lo-
calidad en caso de triunfo del beneficiado por la ayuda municipal, una argu-
mentacion que resulta de interés para comprender las razones sociopoliticas
que impulsaban este mecenazgo:

“Es deber de los Ayuntamientos ayudar a quienes sin su auxilio no
podrian desarrollar las facultades de que Dios les doté y que al hacerlo

encuentran legitima com//pensacion a los gastos cuando el dia de mafia-
na proporcionan los pensionados dias de gloria al pueblo que los vio na-

cer”>3,

Pero en fecha no conocida con exactitud, Antonio Rui-Diaz abandona
Fregenal para marchar a Llerena, donde organiza la Banda Municipal de aque-
lla ciudad y donde estd avecindado cuando en 1923 participa en el concurso
para la dotacion de la plaza de Fregenal. En 1918 y 1920 se adquieren nuevos
instrumentos>4, mientras que en 1921 se acuerda aumentar “la gratificacion
que viene disfrutando la Banda de Musica municipal por tocar en el Paseo y
sitios publicos los Jueves, Domingos y dias de la Primavera y Verano”ss. Tam-
poco se menciona la identidad del Director en 1919, cuando la Banda participa
en las fiestas patronales de la Virgen de los Remedios, aunque si la presencia
de Antonio Rui-Diaz como violinista acompafiando al tenor Luis Morgado en la
misa dia de la romeria, lo que permite suponer que ejercia todavia la direccién
de aquellase.

53 La ayuda concedida ascendid a un total de 912 pesetas anuales, equivalentes a 2,50 pesetas
diarias, que se incluirian en el presupuesto de 1915 y para cuya justificacion el becado debia
presentar al finalizar el curso un informe de dos profesores sobre “los adelantos que el pen-
sionado haya obtenido y sobre las esperanzas que debiera abrigar” (AMF, registro de Actas de
Sesiones de Plenos, caja 61.7, sesion ordinaria de 21 de julio de 1914, ff. 46v-47r.)

54 En mayo de 1918 se adquieren “un cornetin, tres clarinetes y un sasofén” (AMF, 1.01. Regis-
tro de Actas de sesiones, caja 62.3, sesion ordinaria de 31 de mayo de 1918, f. 37r), mientras
que en 1920 se habla de la adquisicién de “material y menage para la Academia y Banda de
Musica Municipal” (Ibidem, caja 62.6, sesion ordinaria de 15 de junio de 1920, f. 15r.)

55 AMF, 1.01. Registro de Actas de sesiones del Pleno, caja 62.8, sesion ordinaria de 31 de julio
de 1921, f. 12r.

56 DOMINGUEZ ESTEBAN, José L. “Fregenal de la Sierra. Las grandes fiestas de esta ciudad
preclara”, en Correo de la Mafiana. Diario independiente, Badajoz, afio VI, n® 1.698, 3 de mayo
de 1919, p. 3: “Comenzé la misa a toda orquesta, la cual, integrada por el notabilisimo tenor
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En efecto, es él quien en 1920 esta al frente del grupo en la feria sep-
tembrina de San Mateo, cuando una noticia periodistica resefia que es la
Banda local la encargada de tocar diana los dias 21 a 23, afiadiendo el co-
rresponsal que ha sido “notablemente reformada, gracias al celo y aptitudes
de su director Antonio Ruidiaz” y que todos los dias de fiesta interpretara
conciertos vespertinos en el paseo de la Plaza de la Constitucién>’.

Sin embargo, en marzo de 1923, Leandro Castafio Iglesias solicita la
plaza vacante de profesor de la Banda de Musica, nombramiento que le es
concedido por la Corporacidn, al considerar “las dotes que adornan al intere-
sado” y que en la localidad no existia en aquellos momentos otra persona
que pudiera desempeiiar el cargo®8, lo que indica que la marcha de Antonio
Rui-Diaz se habria producido con poca anterioridad.

A este se le menciona en junio de 1923 como residente en Llerena, al
resefarse la presencia de la Banda Municipal “recientemente organizada y
dirigida por el maestro Antonio Rui-Diaz” con ocasidn de una celebracion
organizada por el potentado local llerenense D. Fernando Zambrano>.

También durante su estancia en aquella ciudad organiza una Capilla,
que se documenta en marzo de 1925 con ocasién de su participacién en la
novena en honor de Nra. Sra. de 1a Soledad en la iglesia de Santiago®®.

Pero en esos momentos, sin que se haya podido localizar la fecha ni la
causa, la Banda de Fregenal, de la que era tedrico responsable Leandro Cas-
tafio, estd disuelta. Este, en 1923, habia organizado una denominada “or-
questa de capilla”.

El mismo mes de marzo ve la luz en el semanario frexnense El Home-
najes! una carta de José Verde en la que lamenta la ausencia del grupo musi-

Morgado, hijo de esta y otros buenos elementos musicales, result6 artistica en su mas alto
grado, cooperando a la brillantez musical nuestro distinguido amigo el joven y notable violi-
nista Antonio Rui-Diaz”.

57 Correo de la maifiana, Badajoz, afio VII, n? 2.157, 19 de septiembre de 1920, p. 4.

58 AMF, 1.01. Registro de Actas de sesiones, caja 62.9, sesion de 25 de marzo de 1923, f. 55v.

59 “Desde Cantalgallo”, en Correo de la Mafiana. Diario independiente, Badajoz, afio X, n? 2.894,
2 de junio de 1923, p. 4.

60 El Homenaje (Fregenal de la Sierra), afio 2, n? 19, 23 de marzo de 1925, p. 2.

61 Sobre esta publicacién, véase CASO AMADOR, Rafael, “El semanario EI Homenaje de Frege-
nal de la Sierra (1924-1926) y el IV Centenario del nacimiento de Benito Arias Montano”, en
Marqués de la Encomienda y otros (eds.), El Humanismo extremerio. Estudios presentados a las
3as. Jornadas organizadas por la Real Academia de Extremadura, Ed. Real Academia de Extre-
madura de las Letras y las Artes, Trujillo, 1992, pp. 63-74. Agradezco a D. Juan Andrés Serrano
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cal, que ha provocado la suspension de la procesién el dia de San José y le
hace temer la misma situacién en la celebracién de la Semana Santa y en las
fiestas patronales a la Virgen de los Remedios que se aproximaban, reflexio-
nando después sobre la responsabilidad del hecho y la valoracién de esa
ausencia:

“;Culpas? Para qué hablar; solo nos limitamos a poner de relieve lo que
ocurre, que es preferible hablar claro, levantar la cabeza en altivo gesto,
volver por los fueros del Fregenal artista, aunque pesadumbre proporcione,
que consentir con el silencio -silencio de muerte- a que siga todo como va. Y
con pena se recuerda la actuaciéon de nuestra brillante Banda de Musica
Municipal, en épocas no lejanas, donde en excursiones a poblaciones impor-
tantes gané en honrosa lid, y en distintas veces, primeros premios en con-
cursos regionales, conteniendo con bandas provincianas”62,

A finales de marzo se da la noticia de una reunién de los musicos que
componian la disuelta Banda Municipal para organizarse con el objeto de
celebrar las proximas fiestas patronalesés.

La presion de medios como El Homenaje, expresion de la opinion publica
local, debieron acelerar los tramites para conseguir la reorganizacion de la Banda.

El regreso a Fregenal de Antonio Rui-Diaz debi6 producirse a partir de ju-
nio de 1925, al decidirse su elecciéon como Director de la Banda de Musica entre
los cuatro solicitantes que habian presentado sus instancias: Antonio Rui-Diaz,
que firma como vecino de Llerena, Luis Parra Caeiro y Leandro Castafio Iglesias,
que lo eran de Fregenal, y José M. Gonzalez, de Don Benito. Dado que todos ellos
reunian las condiciones necesarias, se someti6 el tema a votacion, recibiendo
once votos el primero, frente a cinco el segundo y uno el tercero®*.

Blanco, estudioso de la prensa local, haberme permitido consultar la colecciéon de ejemplares
fotocopiados que ha podido reunir a lo largo de los afios. Es en cambio especialmente lamen-
table la desaparicion de la colecciéon completa que se doné al Ayuntamiento de Fregenal por
un hijo de Francisco Rubio, miembro del Consejo de redaccion.

62 El Homenaje, afio 2, n? 19, 23 de marzo de 1925, p. 7.

63 El Homenaje, afio 2, n® 20, 30 de marzo de 1925, p. 8. Sobre la decisién tomada por los mu-
sicos y las causas que la motivaban se expresa lo siguiente: “Resolucion es esta que dice mu-
cho en favor de estos dignos hijos del pueblo quienes prescindiendo de los poderosos motivos
que tenian para no volver a actuar, en la forma que hasta ahora lo venian haciendo, quieren
demostrar con su actitud, que no son ellos los causantes de que Fregenal esté sin musica y que
tampoco consienten que las fiestas de su Patrona se vean desanimadas por su culpa”.

64 AMF, 1.01. Registro de Actas de sesiones del Pleno, sesion extraordinaria de 2 de junio de
1925, caja 63.1, p. 105r.
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La eleccién de Antonio Rui-Diaz como nuevo Director se vio acompafia-
do, el mes de agosto, por la aprobacion del expediente de reorganizacion de la
Banda, decidiéndose que las bases para su funcionamiento tuvieran caracter
de Estatuto legal hasta la publicacién del reglamento de servicios y funciona-
rios municipales®s.

A partir de esas fechas y hasta finales de 1926 se dispone, gracias al ya
citado semanario local El Homenaje, de una abundante informacién sobre las
actividades de la Banda, que por su amplitud queda fuera del presente trabajo.

Ademas, un valioso documento grafico debe fecharse en torno a la se-
gunda mitad de la década de 1925, también en el periodo de la dictadura de
Primo de Rivera. Se trata de una fotografia de grupo, en la que aparecen los
componentes de la Banda de Musica junto a los miembros de la Corporacién
municipal y del Somatén local acompafiados de sus madrinas. La presencia
como alcalde de D. Luis Peche y Valle permite datarla con posterioridad a la
fecha de su designacion como tal, el 8 de mayo de 1925¢,

Fig. 2: La Banda de Musica Municipal hacia 1925 durante el amadrinamiento del Somatén
local (Coleccién del autor).

65 Ibid., sesion extraordinaria de 7 de agosto de 1925, p. 125v.
66 [bid., sesion extraordinaria de 8 de mayo de 1925, ff. 87r-94r.
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En el semanario El Homenaje hay también noticias sobre composicio-
nes de Antonio Rui-Diaz, como la de marzo con la mencién a una misa cuyo
estreno habia sido solicitado por la Capilla de la Catedral de Sevilla, pero
cuyo autor preferia realizar su estreno en el santuario de la Virgen de los
Remedios®’.

En las actas de plenos del Ayuntamiento frexnense los siguientes datos
corresponden ya al periodo republicano.

De 1932 se documenta la actividad de la Academia de Musica, de la
que, a mediados del mes de julio y con motivo del pago de los gastos de elec-
tricidad, se informa de su funcionamiento dos dias a la semanass.

Algunos meses mas tarde, en octubre, se acuerda, a peticion del direc-
tor de la Banda, realizar una visita al local de la Academia para “el reconoci-
miento del instrumental de dicha Banda y su reorganizacion”e.

En noviembre, el concejal Tomas Arenas Jiménez, que ejerce como
nuevo delegado de la Banda, notifica la dimisién como musico de Antonio
Conejo Pérez; al mismo tiempo, solicita el arreglo de los instrumentos, sefia-
lando que su mal estado es una de las causas del “mal estado en que se halla
la banda”, de la que agrega que dara conciertos en la Plaza publica partir de
comienzos del afio siguiente?0.

Finalmente, a mediados del mes de diciembre, el mismo delegado, el
concejal Arenas, solicita de la alcaldia la reparacion de la Academia de Musi-
ca, “pues faltan cristales y puertas y es imposible que los individuos de la
Banda puedan ensayar”, comisionandosele a él mismo para la realizacién de
las reparaciones necesarias?!.

El inicio de 1933, para el que se habian anunciado la celebracién de
conciertos, viene a coincidir con la reorganizacion de la Banda bajo la gestion
como delegado de Tomas Arenas. Es este quien en la sesidon del pleno muni-

67 El Homenaje, ano 2, n? 19, 23 de marzo de 1925, p. 8. Obra suya es igualmente el Himno a
Arias Montano cuya partitura, con letra de Rodrigo Sanchez-Arjona, es publicada en las pagi-
nas del mismo semanario.

68 AMF, Registro de Actas de sesiones, caja 64.1, sesion ordinaria de 11 de julio de 1932, f. 65v.
69 Ibidem, caja 64.2, sesion ordinaria de 19 de octubre de 1932, f. 31r. Se nombra como dele-
gado de la Banda al concejal Manuel Manso, que se encuentra enfermo en esos momentos, por
lo que la inspeccién sera realizada por el alcalde en funciones, Antonio Aguilar, acompafiado
de los concejales Tomas Arenas y Miguel Carrasco.

70 Ibid., sesion ordinaria de 28 de noviembre de 1932, f. 54r.

71 1b., sesion ordinaria de 14 de diciembre de 1932, f. 61r.
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cipal del 4 de enero anuncia una serie de medidas en tal sentido. Tenemos
asi no solo noticia de la existencia de un archivo musical del que se presenta
un inventario, de la redaccién de otros con los instrumentos y los componen-
tes de la banda, sefialando las altas y bajas, sino también del funcionamiento
de una Banda de Cornetas y Tambores, de la que se propone su reorganiza-
cion. Propone asimismo el nombramiento del musico Francisco Mesa como
subdirector de la Banda Municipal, a lo que accede la Corporacién, que no
llega a decidir sobre la gratificacién que por ese nombramiento habia solici-
tado Arenas’2.

A comienzos de junio, la corporaciéon municipal acuerda, accediendo a
la peticién por escrito de varios industriales de la localidad, continuar, como
en afios anteriores, la celebracion de conciertos por la Banda de Musica en la
Plaza de la Constitucion durante los dias de fiesta de los meses de verano7s.

A finales del mismo mes, el concejal delegado Arenas vuelve a solicitar
que se acuerde el pago de una gratificacion al subdirector de la Banda, Fran-
cisco Mesa, que habia quedado pendiente, pero nuevamente se demora la
decision sobre el tema, primero al argumentarse que debe revisarse el
acuerdo de nombramiento’4 y una semana mas tarde aduciendo la ausencia
en la sesion del concejal delegado de la Banda?s.

En octubre de 1933 el Ayuntamiento concede un permiso de un mes al
Director que por escrito habia expuesto su necesidad de marchar a Madrid
para curarse de una enfermedad?’s, y a finales de diciembre acuerda la inspec-
cion de la Academia de Musica para valorar el costo de una puertas que falta-
ban?’.

Pocos meses después se evidencian profundas divergencias sobre la
gestion de la Banda, que llevaran finalmente a su disolucion. Una sesién mu-

72 AMF, Registro de Actas de sesiones del Pleno, caja 64.2, sesién ordinaria de 4 de enero de
1933, f. 72v. La destruccién de gran parte de los fondos del Archivo Municipal a finales de la
década de 1950 ha provocado la pérdida de toda la documentacién mencionada.

73 Ibidem, caja 64.3, sesion ordinaria de 7 de junio de 1933, f. 51v.

74 AMF, Registro de Actas de sesiones, caja 64.3, sesion ordinaria de 21 de junio de 1933, f.
58v.

75. Ibidem, caja 64.3, sesion ordinaria de 28 de junio de 1933, f. 61v.

76 Ibid., caja 64.4, sesion ordinaria de 2 de octubre de 1933, p. 88. En su solicitud adjuntaba
certificado médico sobre la enfermedad.

77 Ib., sesion ordinaria de 20 de diciembre de 1933, p. 160. La inspeccién debe hacerla la Co-
mision de Fomento para “que emita informe sobre la necesidad de colocar en ella las puertas
que faltan, importe de las mismas, y ademas indague si anteriormente ha habido puertas en
dicha Academia, y en caso afirmativo, causas de la desaparicién de las mismas”.
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nicipal clave es la de 25 de abril de 1934, en la que el delegado, Tomas Are-
nas, solicita la aplicacion de la cantidad asignada en el presupuesto para la
reparaciéon y compra de instrumentos. El concejal Carrillo se niega terminan-
temente, proponiendo una modificacién del presupuesto para que lo corres-
pondiente a los gastos de la Banda pase a otros capitulos mas necesarios
como la confeccidn de uniformes para los empleados municipales y las crisis
obreras, en lo que es apoyado por otros concejales; argumenta también que
no le parece equilibrado un presupuesto para la Banda de 16.000 pesetas
frente a las 20.000 destinadas a la crisis obrera. Esa respuesta provoca la
reaccion de Arenas que, tras exponer que la atencidn a la formacién musical
es un acto de cultura, amenaza con su dimision irrevocable si se rechaza su
propuesta, que no llega a producirse especialmente tras la intervenciéon me-
diadora del concejal Sanchez Romasanta, que propuso la conveniencia de
que el Director de la Banda presentara presupuestos sobre los gastos ex-
puestos por Arenas’s.

En ese contexto, pocos meses después Leandro Castafio reclama una
deuda que tendria con él el Ayuntamiento por “por haberes devengados co-
mo Director que fue de la Banda de Musica en los afios de 1922 y 1923, te-
ma que se trata en dos sesiones sin darsele solucidn definitiva, al remitirse a
la busqueda de documentacion sobre el tema?.

Una decisién semejante, la solicitud de informes, se toma en noviem-
bre del mismo afio cuando Antonio Rui-Diaz, como Director de la Banda, soli-
cita la aplicacién a su favor de los beneficios que le concedia el nuevo Regla-
mento sobre directores de Bandas de musica municipales, y del que se deri-
vaba un incremento de su sueldo, reclamacién que vuelve a provocar dife-
rencias entre los concejales, entre los partidarios de la aplicacion estricta de
la ley y de los que optan por remitir la decisiéon a un informe de la Comisién
de Hacienda®®.

Pero en este caso el informe solicitado sera la causa directa de la diso-
lucion de la Banda, acordada, tras su lectura, en sesién de 21 de noviembre

78 Ib., caja 64.5, sesion ordinaria de 25 de abril de 1934, ff. 75v-76v.

79 En la sesion de 1 de agosto se acuerda pasar el escrito de Leandro Castafios a la Comision de
Hacienda para su estudio (AMF, Registro de Actas de sesiones del Pleno, caja 65.1, sesion
ordinaria de 1 de agosto de 1934, f. 39r), mientras que la de 19 de septiembre, mes y medio
después, se vuelve a solicitar informacién sobre la deuda reclamada y la bisqueda de antece-
dentes sobre el tema (Ibidem, sesion ordinaria de 19 de septiembre de 1934, ff. 70r-v).

80 AMF, 1.01. Registro de Actas de sesiones del Pleno, caja 65.2, sesiéon ordinaria de 14 de
noviembre de 1934, f. 3v.
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de 193481, al argumentar la Comisiéon de Hacienda no solo la negativa al in-
cremento del sueldo del Director sino los beneficios presupuestarios que se
derivarian de la eliminacién de todos los gastos derivados del funcionamien-
to de la formacion musical.

Las opiniones en contras de los concejales Antonio Jaraquemada y
Tomads Arenas no son tenidas en cuenta y se acuerda la disolucién por mayo-
ria absoluta de nueve votos frente a cinco.

Un escrito posterior de los musicos de la banda solicitando la revoca-
cion del acuerdo anterior sera desoido82.

Por su parte, el asunto sobre el salario del Director cesante sera objeto
de posteriores deliberacioness3, llegandose a solicitar informes tanto del
Interventor del Ayuntamiento como del Director de El Consultor de los
Ayuntamientos. Favorables ambos a las reclamaciones de Antonio Ruiz-Diaz
Trujillanos, al concluirse que se le debian pagar las tres cuartas partes del
salario que le correspondia segin el nuevo Reglamento, la corporacién
frexnense decide sin embargo mantener el porcentaje que le correspondia
segun su sueldo anterior a la nueva ley, lo que explica la protesta de algunos
concejales por la posible prevaricaciéon cometida.

Respecto a los instrumentos, el concejal Arenas solicitara en marzo de
1935 que, tras su entrega, se trate de evitar su deterioro8*. Es el riesgo que
aconsejaria su préstamo a Leandro Castafios, que en mayo del mismo afio
solicita una proérroga de la cesidén temporalss, y que ofrece poco después al

81 Ibidem, sesién ordinaria de 21 de noviembre de 1934, ff. 8r-9r.

82 Ibid., sesion ordinaria de 12 de diciembre de 1934, f. 20v.

83 Ib., caja 65.3, sesion ordinaria de 6 de febrero de 1935, f. 64r, en la que el concejal Sanchez
Romasanta propone llevar el asunto al siguiente pleno; Ib., sesion ordinaria de 27 de febrero de
1935, ff. 75v-77v, en que se lee el informe del Interventor y se decide solicitar otro del Consultor
de los Ayuntamientos; Ib., sesién ordinaria de 10 de abril de 1935, ff. 13r-17r, e Ib., sesi6n ordi-
naria de 10 de abril de 1935, ff. 13v y ss,, con la lectura del segundo informe y deliberaciones
sobre el tema.

84 AMF, 1.01. Registro de Actas de sesiones, caja 65.2, sesiéon ordinaria de 20 de marzo de
1935, f. 951: “por el sefior Arenas, como Concejal Delegado que fue de la Banda Municipal, se
hizo constar que los instrumentos que estaban en reparacidn, habian sido entregados, y, se-
gun informe del Director y los musicos que los tocaban, estaban en buenas condiciones; lla-
mando la atencion de los sefiores Concejales sobre la conveniencia de cuidar debidamente del
instrumental, pues en el poco tiempo que llevan recogidos, se encuentran oxidados, habiéndo-
sele asegurado que si no se toman algunas medidas llegaran a estropearse”.

85 Ibidem, caja 65.3, sesién ordinaria de 8 de mayo de 1935, f. 38r. La peticién es denegada,
acordandose requerirle para que devuelva los instrumentos.
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consistorio frexnense los servicios de la Banda musical que ha formado en
los meses anteriores, la “Agrupacién musical frexnense”, heredera de la que
habfia funcionado también bajo su direccién durante la dictadura primorrive-
ristase,

Cuando en el mes de julio se estan haciendo los preparativos para la or-
ganizacion de la feria de septiembre, se acuerda solicitar ofertas de esta la
Banda de Fregenal y de la Municipal del pueblo vecino de Higuera la Real, diri-
gida por Enrique Rui-Diaz Trujillanos, pero el asunto vuelve a desatar la polé-
mica en el seno de la corporacion frexnense, algunos de cuyos concejales se
niegan a que se recurra a una banda de otro pueblo existiendo una en el pro-
pio y ademas posteriormente se negaran también al contrato con la Agrupa-
cion Musical de Leandro Castafio cuando este presente una oferta mas venta-
josa.

Mientras tanto, el concejal Sdnchez Romasanta, miembro de la Comi-
sion de Hacienda que habia propuesta la disoluciéon de la Banda Municipal
meses antes, propone paraddjicamente, en mayo de 1935,87 el cumplimiento
integral del Reglamento estatal de 1934, y que en consecuencia se le abonen
al director cesado, Antonio Ruiz-Diaz, los dos tercios del salario fijado por la
ley, para lo cual deben anularse los acuerdos tomados anteriormente sobre
el mismo tema, y que se inicien gestiones para lograr su incorporacion a otra
Banda.

A su vez, la entidad de la partida econémica que se aprueba ahora mo-
tivé al concejal Manuel Manso a proponer, ya en abril de 1936, la reorganiza-
cion de la Banda, para lo que se habia puesto en contacto con Antonio Rui-
Diaz que habria accedido a renunciar a parte de su salario para contribuir a
los gastos de reorganizacion8s. Pero no parece que pudiera llegar a comple-
tar el proceso, posiblemente por el inicio del conflicto bélico poco tiempo
después.

No sera hasta noviembre de este afio, pero bajo la legislatura de una
corporacidn perteneciente al bando sublevado que en septiembre habia ocu-
pado militarmente la ciudad, cuando la Banda de Musica Municipal de Frege-

86 [bid., sesion ordinaria de 5 de junio de 1935, f. 58v. Los concejales asistentes al acto se limi-
tan a darse por enterados del ofrecimiento.

87 AMF, 1.01. Registro de Actas de sesiones del Pleno, caja 65.5, sesién ordinaria de 18 de
diciembre de 1935, ff. 25r-v.

88 [bidem, caja 66.1., sesion ordinaria la Comision Gestora de 29 de abril de 1936, f. 12r.
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nal de la Sierra vuelva a ponerse en marcha8?, aunque con dificultades iniciales
derivadas de la falta de instrumentos®, ejerciendo de nuevo la direccién Anto-
nio Rui-Diaz Trujillanos, que continuara ocupando esa plaza hasta su muerte
en 196291,

En los afios posteriores, las actas municipales silencian el funciona-
miento de la Banda de Musica de Fregenal, quedando oculta la labor del que
seria el siguiente Director, D. Pedro Gonzalez Ramirez92, que ya habia traba-
jado junto a Antonio Rui-Diaz Trujillanos. En este caso, para completar en el
futuro la investigacion se debera recurrir a otras fuentes histéricas, no sola-
mente hemerograficas, sino también orales y de archivos familiares.

89 |bid., sesion ordinaria de 11 de noviembre de 1936, f. 76r.

90 |b., sesion ordinaria de 10 de febrero de 1937, f. 111r.

91 ]b., caja 68.6, sesion extraordinaria de 10 de abril de 1962, ff. 37v-38r.
92 SERRANO BLANCO, Juan Andrés, “La banda Municipal...”
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RESUMEN: La miisica es una de las formas de arte mds amadas por to-
da la humanidad a lo largo de la historia. Sin embargo, la musica como
técnica de tortura se ha investigado y aplicado desde el final de la Il Guerra
Mundial, y mds recientemente en los interrogatorios a los detenidos en
Irak, Afganistdn o Guantdnamo. El dafio que causa en el cerebro la conti-
nua alteracién de infrasonidos, decibelios o ultrasonidos es largo: shock,
temblores, cambios del ritmo del corazén, sordera... Con el tinico fin de
romper la voluntad del detenido y obtener algiin tipo de informacién. Mi
intencion aqui no es la de emprender un debate moral o ético sobre la tor-
tura, sino demostrar cémo la musica puede tener también un uso "maléfi-
co" y distorsionador sobre las personas. Haré una relacién de canciones
famosas que sirvieron para torturar.

ABSTRACT: Music is one of the most loved forms of art by humanity
over history. However, music as a torture technique has been investigated
and ap-plied since the end of World War 1I, and more recently, in interro-
gations of detainees in Iraq, Afghanistan or Guantanamo. The brain dam-
age that the continuous alteration of infrasounds, decibels or ultrasounds
is long: shock, trembling, changes in heart rate, deafness... With the only
aim of breaking the detainee’s will and obtaining some information. My in-
tention here, far from starting a moral or ethical debate, is to demon-strate
how music can also have an evil and distorting use on people. I will list fa-
mous music songs that were used to torture.
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I. INTRODUCCION

;Qué es musica? El sustantivo “musica” pertenece a ese tipo
de palabras que creemos sobreentender debido a su presen-
cia en nuestra vida cotidiana, aunque, en el fondo, se trate de
un signo linglistico prédigamente ambiguo. Llamamos musi-
ca, segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, al “ar-
te de combinar los sonidos de la voz humana o de los instru-
mentos, o de unos y otros a la vez, de suerte que produzcan deleite, conmo-
viendo la sensibilidad, ya sea alegre, ya tristemente”!. Esta definicién, que a
primera vista parece convincente, se muestra insuficiente cuando la confron-
tamos con la enorme diversidad de fenémenos que denota tal vocablo.

(Qué es musica? La musicologia occidental ha definido la musica como la
organizacion social del material sonoro realizada por la especie humanaz. Y sin
embargo es justamente en la tradicion musical culta de Occidente donde en-
contramos la refutacién mas contundente a tal dictamen: la obra 433”3 del
compositor estadounidense John Cage consta de tres movimientos compues-
tos exclusivamente por silencios y sin recurso de sonido alguno; algunos teori-
cos de las vanguardias musicales consideran que el material sonoro lo compo-
nen los ruidos que escucha el espectador durante ese tiempo. Por extrafio que
parezca, la carencia de sonidos puede ser aceptada como obra musical si el
contexto de su representacion -sea una sala de conciertos, una emisora o una
escuela de musica- asi lo consiente.

No existe consenso en el mundo sobre lo que es musica. Para los kaluli
de Paptia Nueva Guinea la musica real es aquella que producen los pajaros en
las copas de los arboles, mientras que la humana no pasa de ser una imitacion
imperfectat. Para algunos grupos banties de Kenia y Uganda, en cambio, la
voz gnoma (musica) connota al mismo tiempo la danza y el tafier tambores.
Asi, los indigenas quechua de los Andes centrales consideran musica el rumor
del rio, el temblor de las hojas de los arboles y otros ruidos producidos por la

L https://www.rae.es/drae2001/m%C3%BAsica

2 HONTANON, L. “Misica contemporanea”, Scherzo, n2131, 1999.

3 https://historia-arte.com/obras/4-33-cage

4+ MENDIVIL, J. “En contra de la musica: herramientas para pensar, comprender y vivir las musi-
cas”, Revista Transcultural de Musica, n® 24, 2020.
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naturaleza, aunque no se encuentren organizados socialmente por los huma-
nos. Para la cultura cortesana japonesa, por el contrario, el honkyoku es solo
una técnica de meditacién y no musica, aunque en él se tafian los shakuhachi,
flautas longitudinales de bambu. Tampoco los llamados para los rezos son
canticos para los derviches isldmicos, aunque se compongan de intervalos
como cualquier melodia.

II. LA FUNCION SOCIAL DE LA MUSICA Y LA IDENTIFICACION DEL SER HU-
MANO CON ESTA

La funcién social de la musica se relaciona directamente con la creacién
de la identidad: el manejo de los sentimientos, la manera como se interactia y
la forma en que el ser humano rechaza o recibe algin tipo de informaciéns.

La musica ha estado presente en la humanidad. Desde sus inicios, el
hombre ha usado la musica como una forma de interaccién social, haciendo
uso de los sonidos para poderse comunicar. Con la evolucion humana se ha
desarrollado una definicion especifica del significado de la “musica” y todo lo
que ello abarca, llegando al punto de estudiar como la musica es primordial
para la forma de vida social de la humanidad. El nivel de masificacion y propa-
gacion de la musica es mayor que cualquier otra expresiéon cultural, esto le
permite convertirse en un medio ideal de difusion y divulgaciéon de pensa-
mientos e ideologias.

La musica también esta predeterminada por factores econdémicos, cultura-
les, politicos y hasta religiososé. La importancia de esta va a depender del contexto
social en el que se encuentra el individuo que la escucha. Por lo tanto, su entendi-
miento y la importancia que esta pueda tener en la vida de una persona, varian en
torno a los valores de la sociedad y el contexto cercano de cada individuo.

Existen tres formas en la que nos identificamos con la musica:
e Identificacién personal

La primera razon por la cual nos identificamos con la musica es el uso
que le damos a esta. Asi mismo, tal como nos podemos identificar, también
existe musica que rechazamos y que valoramos o etiquetamos fuera de nues-
tra personalidad.

5 https://thehouserecords.com/la-funcion-social-de-la-musica/
6 FRITH, S. “Hacia una estética de la musica popular”, en CRUCES, F. (Coord.) Las culturas musi-
cales: lecturas de etnomusicologia, 2001, pp. 413-436.
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e Emocionalidad

La musica expone nuestra vida emocional. Muchas canciones le dan voz
y crean un tipo de banda sonora a nuestras emociones y sensaciones. Llora-
mos y/o reimos con una musica y siempre ese sentimiento lo identificamos
con esa cancion.

e Memoria colectiva

La musica crea una memoria colectiva y sitiia al oyente en un espacio o
describe a un grupo de personas segun su entorno y contexto. No es un secre-
to que la musica habla mucho de ti, de cémo te relacionas y en donde estds. La
musica te transporta y te lleva a entender otros lugares y otras épocas’.

Actualmente, gracias a las nuevas tecnologias, es posible consumir dife-
rente tipo de musica en redes y conocer su contexto rapidamente. Esto conlle-
va a que muchos compositores tengan varias herramientas de creacién sin
estar obligatoriamente en el espacio especifico.

En definitiva, la musica que escuchamos constituye algo que es muy es-
pecial para cada uno de nosotros como oyentes, nos provee una experiencia
que nos permite salirnos de nosotros mismos; la consideramos especial no en
comparacién con otras “musicas”, sino en referencia a nuestras vidas. La mu-
sica representa la naturaleza del ser humano, por ejemplo, el peligro, el ro-
mance, el terror, etc. Da emocién en una letra o en un pasaje demostrando
tristeza, alegria, dolor... Estas sensaciones muestran la fuerza comunicativa
contenida en la musica al ser usada con estos fines. El comportamiento del ser
humano hacia estas funciones sociales conlleva a ser expresadas en cédigos
culturales, definiendo un modo de vida.

I11. MUSICA Y GUERRA A LO LARGO DE LA HISTORIAS

Que la musica sea parte del ejercicio de la violencia puede sorprender a
muchos. Se trata, sin embargo, de una tradicién muy antigua. El poder destruc-
tor de la musica se ha vinculado desde siempre a la guerra.

Desde tiempos remotos aparece estrechamente ligada al ritual y, dentro
de este, al sacrificio, acompafiando con tambores y trompetas a las cruentas

7 https://www.operaworld.es/1914-musica-y-conflicto-ii-diogenes-granada/
8 https://noticias.perfil.com/noticias/cultura/guerras-y-tortura-cuando-la-musica-se-usa-para-
hacer-el-mal.phtml
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ofrendas al dios implacable del Antiguo Testamento® o con las extirpaciones
de corazén de los aztecas?0.

En instrumentos prehispanicos de los Andes habia un registro icono-
grafico de la cultura moche. En ella, soldados, precedidos por dos tafiedores de
trompetas marinas conducian prisioneros para ofrendarlos a sus dioses. En
esa escena de violencia y flagelo la musica sonaba orgullosa.

El Inca Garcilaso de la Vega cuenta sobre los huancas de la sierra central
andina prehispanica que “para mayor ostentacién de la devocion que tenfan a
los perros, hacian de sus cabezas una manera de bocinas que tocaban en sus
fiestas y bailes por musica muy suave a sus oidos; y en la guerra las tocaban
para terror y asombro de sus enemigos, y decian que la virtud de su dios cau-
saba aquellos dos efectos contrarios: que a ellos, porque lo honraban, les so-
nase bien, y a sus enemigos los asombrase e hiciese huir”1l. La misma musica
puede desatar reacciones opuestas en el receptor, dependiendo de la cercania
cultural o emocional que se tenga con ella, puede ser, para unos, excelsa y al
mismo tiempo, para otros, perniciosa.

En Jericé fueron las trompetas las que derribaron las murallas que obs-
truian el paso del pueblo errante, asi como en las guerras de clanes en la Esco-
cia del siglo X1V, las gaitas anunciaban las incursiones de uno u otro bando.

IV. MUSICA Y TORTURA EN LOS SIGLOS XX Y XXI

El historiador Alfred W McCoy ubica los origenes de la “tortura sin con-
tacto” en un programa financiado por la 0SS, la CIA, y los servicios de inteli-
gencia de Canada y Gran Bretafia en los afios posteriores a la Segunda Guerra
Mundial!2. Preocupados por el éxito de los Soviéticos en “lavarle el cerebro” a
sus detenidos y destruir su voluntad, estas agencias apoyaron estudios en la
universidad de Yale. En los afios 50 del siglo pasado, los contratos de investi-
gacidn se concentraron sobre todo en un area: el impacto devastador de la
privacion sensorial y del ruido continuo (a alto volumen o no) y de lo contra-
rio, el aislamiento sonoro. La tortura sin contacto es un componente de un
conjunto de practicas estdndar para interrogaciones desarrolladas por la CIA
durante la segunda mitad del siglo XX.

9 OLIVA MOMPEAN, J.C. “La musica en la historia: Analisis y propuestas. Presentacién del dos-
sier”, Vinculos de Historia, n® 10, 2021, pp. 13-16.

10 QUIGNARD, P. El odio a la musica, Ed. El cuenco de plata, 2012.

11 INCA GARCILASO DE LA VEGA, Comentarios Reales, Catedra, 2001.

12 MCCOY, A. Una cuestién de tortura, Universidad de Wisconsin, 2006.
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El Informe de la Comisién Valech I menciona la musica constante y es-
tridente utilizada en recintos de Arica y la Region Metropolitana dentro de la
musica y tortura en centros de detencion chilenos?3.

El tema de la musica y la tortura surgi6 a la luz publica por primera vez
en 1989 cuando las tropas de los Estados Unidos utilizaron como fuerza de
ataque, musica a alto volumen con el fin de hacer rendir al entonces presiden-
te de Panama, Manuel Noriega. Hoy, el uso del “bombardeo acustico” se ha
vuelto una practica habitual en los campos de batalla de Irak y prisioneros de
Abu Grahib a Guantdnamo?+.

La musica es una practica que normalmente conduce a la relacién entre
cuerpo y placer; no a la contemplacién de cuerpo y dolor. No es tanto la musi-
ca como el sonido?s.

En 2003 la BBC informé que el ejército estadounidense utiliz6 Enter
Sandman de Metallica y I Love You de Barney y el Dinosaurio Morado en las
interrogaciones de detenidos iraquies, repitiendo las canciones una y otra vez
a alto volumen dentro de contenedores de transportels. Los interrogatorios de
Qahtani empezaban a media noche; cuando el detenido se empezaba a quedar
dormido era despertado, ya fuera con agua sobre su cabeza o con el sonido de
la musica de Christina Aguilera.

En 2008 hubo un gran revuelo internacional a raiz de la investigacion de
la cadena televisiva Al Jazeera, que destap6 el uso de la musica a volimenes
extremadamente altos y por largos periodos en Guantanamo.

El abogado Manfred Nowak, relator especial de la ONU sobre la tortura y
otras formas de trato o castigo cruel, menciona que el peor caso es la “prisiéon
de la oscuridad” en Kabul, donde se mantiene a los detenidos esposados en
total oscuridad escuchando musica estadounidense las 24 horas del dia: “los
sometidos a esta musica eran sospechosos de ser terroristas islamicos, vistos
como personas que tenian cierto odio contra los occidentales y la cultura esta-
dounidense. La idea era bombardearlos con un simbolo de esta cultura”??.

13 CHORNIK, K. “Musica y tortura en centros de detencion chilenos: Conversaciones con un ex
agente de la policia secreta de Pinochet”, Resonancias, vol. 18, n® 34, 2014.

14 CUSICK, S. “La musica como tortura/La musica como arma”, Revista Transcultural de Musica,
n? 10, Barcelona, 2006.

15 DEGREGORY, L. “Iraq and roll”, St. Petersburg Times online, 2004.

16 BBC NEWS MUNDO, 15 mayo 2003.

17 NOWAK, M. “La necesidad de un Tribunal Mundial de Derechos Humanos”, Felipe Gémez Isa,
2006, pp. 57-66.
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La radiacion actstica -la trasmision de ultrasonidos o de musica a un vo-
lumen ensordecedor- es aplicada para desestabilizar psiquica o corporalmen-
te al adversario. E1 2004, por ejemplo, durante la toma de la ciudad de Faluya -
uno de los centros de la insurgencia iraqui tras la ocupacion aliada- el ejército
estadounidense trasmitié heavy metal y hip hop con altavoces gigantescos con
el fin de desorientar espacialmente a sus contrincantes!8. En ellas los repro-
ductores de audio y los amplificadores se convierten en armas para la con-
quista acustica de territorios y cuerpos enemigos. La radiacién acustica ya
habia dado buenos resultados el aflo 1989, durante la invasiéon a Panama. A la
sazon, las tropas invasoras cercaron con hard rock y heavy metal al dictador
Manuel Noriega, recluido en la embajada del Vaticano, obligdndolo finalmente
a entregarse para poner fin al hostigamiento auditivo.

V. PLANTEAMIENTO TEORICO DE LA MUSICA COMO TORTURA

(Coémo suena la guerra? Rekedal ha sugerido que los canticos de prepa-
racion militar y la radiacién acustica, junto al estruendo de las explosiones, de
las rafagas de metralletas, el ruido de los aviones y los convoyes militares y
hasta los llantos de la poblacidn civil y las consignas de los oficiales conforman
lo que él ha denominado una belifonia, es decir, un paisaje sonoro que, contra-
rio a aquello que solemos asociar con la musica, deja tras de si un espectaculo
de desolacion y muerte?®.

Jean Améry afirma que la tortura se asemeja a una violacién en cuanto el
torturador también traspasa los limites de otro cuerpo, imponiendo su propia
corporalidad violentamente?0. De modo similar, la tortura musical penetra los
cuerpos y la mente de los cautivos o toma posesion de ellos empujandolos a
un estado de frenesi: “En ambas instancias [la tortura y el trance musicales] la
repeticion es extrema, generando una especie de hiperactividad, aunque con
diferentes resultados”?1.

En la tortura musical la actividad es totalmente asimétrica, impuesta
desde arriba. También en este contexto la materialidad del sonido es un factor
determinante. Los prisioneros son introducidos en pequenas celdas oscuras,
llamadas irénicamente cajitas de musica, y ahi son bombardeados con cancio-
nes y ruidos espantosos a un volumen ensordecedor con el fin de debilitarlos

18 HAMILTON, J. “Moraleja cruel: La musica y la tortura”, La Vanguardia, 2009.
19 REKEDAL, ]. “Noise in the Service of Nation“, El Oido Pensante, n® 2, 2017.

20 RIBO, J. “Jean Améry, el testimoni dislocat”, EI contemporani, n® 33-34, 2006.
21 FRIEDSON, S. Remains of ritual, Chicago Studies, 2009.
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psicolégicamente antes de los interrogatorios. La musica como tortura se fun-
da en un principio tan elemental como espeluznante, a saber, que el oido no
puede cerrarse. Es imposible escapar a la agresion actstica. Una vez que po-
nen musica para torturarte, no puedes pensar en nada porque la musica es
muy fuerte en tus oidos y lo tinico que puedes escuchar es ese ruido.

Esas canciones son percibidas como violentas, no por sus cualidades
timbricas, melédicas o ritmicas, sino debido a la subjetividad del que escucha,
es decir, a un rechazo fundado en convicciones religiosas o por extrafiamiento
cultural, por la constante repeticién o simplemente por el excesivo volumen
con que son reproducidas.

Gran parte de la relevancia de la musica en los interrogatorios a presos
islamistas u otros presos politicos en el mundo esta ligado justamente a la
impunidad que ella ofrece como tortura sin contacto, lo que permite a los per-
petuadores “respetar” los acuerdos de la Convencion de las Naciones Unidas
contra la Tortura y otras Formas Crueles, Inhumanas o Degradantes de Trato o
Punicidn del afio 1994 sin renunciar a métodos de interrogacién duros.

La musica no es buena o mala de por si. Es la intencion del emisor lo que
a menudo modifica el efecto que ella causa. Las grandes obras de Wagner,
Brahms o Beethoven se escucharon cuando los judios dejaron sus vidas en las
camaras de gas en Auschwitz, a pesar que fueron compuestas para la mas fina
aristocracia europea.22

(Como es posible usar la musica para la tortura? La pregunta ocupa a
cientificos desde mediados del siglo XX y, desgraciadamente, con fines mas
practicos que la mera reflexién musicolégica o la indignacién ética. Médicos,
ingenieros acusticos, fisicos, antropologos, musicélogos y psicélogos investi-
gan en programa especiales para servicios de inteligencia u oficinas de seguri-
dad publica en diversos paises del mundo cdmo aplicar el sonido y la musica
como instrumento de tortura sin dejar rastros en el cuerpo y como dosificar-
los de manera que no peligre la vida de la persona interrogada. Es inquietante
saber que se haga tanto desde la ciencia a favor de la musica como violencia y
tan poco para combatirla y evitarla. Afortunadamente, en los ultimos afios los
estudios de guerra y paz en etnomusicologia?3 y otras pesquisas desde el cam-

22 https://primeraplana.mx/archivos/598670
23 KARTOMI, M. “Procesos y resultados del contacto entre culturas musicales”, Las culturas musi-
cales: lecturas de etnomusicologia, 2001, pp. 357-382.
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po de la musica popular han volcado su interés a las relaciones entre musica y
violencia, ya sea en cuanto a su aplicacion como arma o como un medio para
sanar heridas en situaciones post-conflicto, como lo han hecho Svanibor Pet-
tan en los paises de la antigua Yugoslavia?¢ o Jonathan Ritter en el Pert, por
citar algunos ejemplos que me son conocidos?s.

Debemos mencionar la musica como violencia fuera del ambito de la
guerra. A partir de Helter Skelter, el emblematico tema de los Beatles que su-
puestamente inspirara a Charles Manson, se ha especulado, con argumentos
bastante cuestionables, sobre la capacidad de ciertas formulas o géneros mu-
sicales para inducir a la violencia. Los Rolling Stones, Alice Cooper, AC/DC,
Marilyn Mason y bandas de reggaetén o cumbia han sido atacados desde pul-
pitos, salas de redaccién y hasta simposios musicolégicos como si fueran los
heraldos de algin horror ;Existen musicas agresivas? Hay que reconocer que
las guitarras fuertemente distorsionadas del heavy metal, los sonidos estri-
dentes del funk o los frenéticos “ruidos” del rock neo-nazi son recursos sono-
ros puestos al servicio de un lenguaje que quiere ser agresivo, de ahi que su
uso como metafora de violencia sea frecuente en peliculas de suspenso o de
accién. En todo caso, no pretenden dafiar a sus fans, sino, por el contrario,
ofrecerles diversion, del mismo modo que las peliculas de terror entretienen
creando escenarios escalofriantes. No deja de ser contradictorio y perturbador
aceptar que vivimos en un mundo, en el cual, musicas que pretenden ser agre-
sivas dan sosiego, mientras que otras creadas para el entretenimiento, sirven
también para dafiar a nuestros semejantes.

VI. ATAQUES ACUSTICOS

Un ataque acustico es una agresién que se realiza utilizando el soni-
do. Nuestro sistema auditivo estd ideado para oir sonidos, pero hasta un de-
terminado volumen26,

En este sentido, segin sefiala la Organizacién Mundial de la Salud, lo
ideal es no exponer nuestros oidos a mas de 65 decibelios (dB). Los sonidos
superiores no son recomendables. La exposiciéon a mas de 85 dB es perjudicial
(especialmente si se prolonga en el tiempo) y a partir de 120 dB el sonido
produce dolor y dafia, de manera irremediable, la salud auditiva.

24 PETTAN, S. “Male, Female and Beyond in the Culture and Music of Roma in Kosovo“, Music
and gender perspectives from the Mediterranean, 2003, p. 287.

25 RITTER, . “Hibridez, raza y la marimba esmeraldefia”, Ensayos, n2 8, 2010, pp. 147-169.

26 https://www.audiocentros.com/existen-los-ataques-acusticos/
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Suele ser una Unica cancién o tan solo el estribillo repetido miles de ve-
ces lo que acaba desesperando al prisionero. Seria obvio decir que el sonido,
como cualquier otra cosa en este mundo, es perjudicial si resulta excesivo.
Estd comprobado que escuchar musica a un volumen moderado, tiene benefi-
cios sobre la salud. Entre otras cosas, ayuda a reducir la ansiedad o el estrés,
genera felicidad y contribuye a mejorar las relaciones sociales.

Sin embargo, la musica puede llegar a convertirse en una tortura en fun-
cion de cémo la utilicemos. Los militares hacen escuchar las mismas canciones
durante horas a personas privadas de libertad y a un volumen que, seguin indi-
can, ronda los 90 decibelios. Esto supone, en primer lugar, una tortura psico-
légica ya que los estimulos sonoros que les llegan a las personas alli encerra-
das, son continuos. Esto impide que el cerebro descanse.

Por otro lado, las ondas sonoras que se mueven por el aire producen
efectos fisicos. El rango de estos efectos va desde la sensacién inmediata de
haber sido golpeado hasta el desarrollo o el aumento de la hipertension y la
pérdida auditiva mucho después de las Gltimas notas de esta «paliza actstica».

Las armas sénicas existen. Varios paises han experimentado con el uso
del sonido como arma para repeler o inhabilitar a personas. Se han desarro-
llado armas de largo alcance conocidas como “cafiones de sonido” que pueden
emitir un ruido alto y estridente que es capaz de afectar la audiciéon humana
hasta a 300 metros de distancia. La tortura sonora contiene un lado fisico en
cuanto somete el cuerpo a vibraciones constantes sin permitirle escapatoria.
Cuando la musica u otros sonidos son reproducidos a un volumen ensordece-
doramente alto, su energia actstica se convierte en una fuerza fisica en el
mundo.

Se han utilizado en situaciones de guerra, como en Irak, para controlar
multitudes en casos desorden civico, o para repeler atacantes como en el caso
de los piratas somalies que atacan barcos mercantes y de pasajeros.

VII. CANCIONES QUE SE UTILIZAN COMO TORTURAZ?7
e Barrio Sésamo

La cancidén principal de Barrio Sésamo, aunque también muchas de las
presentes en el programa, se encuentran entre las favoritas para la tortura

27 https:/ /hipertextual.com/2014/11/canciones-para-torturar
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psicologica (y también fisica) de los servicios secretos. Su tono alegre, infantil
y ridiculo ha roto mas de una voluntad.

e Te quiero yo, de Barney el Dinosaurio?8

Esta cancién ha sido ampliamente utilizada no solo para torturar sino
también para reforzar la fuerza de voluntad de los soldados.

o The Real Slim Shady, de Eminem2°

Este tipo de musica es odiada entre los elementos yihadistas y musul-
manes mas recalcitrantes. Se ataca la identidad personal y la memoria colecti-
va de los prisioneros. Su letra choca frontalmente con la idea integrista: “Re-
vienten la puerta y comiencen a chupar su culo”.

e Borninthe USA, de Bruce Springsteen3?

El "Boss" ha sido utilizado dentro de las técnicas de tortura masiva
americanas. Muchos de los apresados en Guantanamo confirmaban desper-
tarse cada mafiana con esta cancién durante los varios afios que duré su cau-
tiverio.

e Panama, de Van Halen3!

Esta cancion fue empleada para torturar ya en el 1989 cuando Manuel
Noriega, el dictador panameio, decidi6 acogerse en la embajada del Vaticano
de su pais. Tras varios dias de asediar la sede a todo volumen finalmente No-
riega tuvo que rendirse y salir.

e Saturday Night Fever, de Bee Gees32

En 2002, Moazzam Begg fue arrestado por la CIA y durante su estancia
en una prisiéon norteamericana con base en Afganistan, la banda disco se vol-
vio su peor pesadilla; la canciéon empezé a sonar toda la noche y se escuchoé
ininterrumpida durante tres largos dias3s3.

28 https://www.youtube.com/watch?v=QdWpZ]vB0dk

29 https://www.youtube.com/watch?v=e]JO5HU_7_1w

30 https://www.youtube.com/watch?v=sXRaUdJoHNA

31 https://www.youtube.com/watch?v=fuKDBPw8wQA

32 https://www.youtube.com/watch?v=fyOrYUvn7To

33 https://caretas.pe/entretenimiento/la-musica-como-tortura-estas-canciones-fueron-usadas-
para-interrogar-personas-queen-metallica-barney/
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e Dirrty, de Christina Aguilera3+

Mito sexual y enemiga natural del yihadismo. Su letra “ataca” el senti-
miento musulman: “Vamos a ensuciarnos, Necesito sacarte de encima, Sudan-
do hasta que se me quite la ropa”.

e Meow Mix Theme35s

No es una broma. Esta tortura musical naci6 a raiz de la idea de crear un
método que no pareciera ofensivo al publico. Este tema fue uno de los mas
recurrentes en diversas prisiones.

e Fuck Your God, de Deicide3®6

Un nuevo tema de odio, en este caso, de odio a Dios o Ala. Su letra: “Que
se joda tu Dios, Santa madre por lo putita que es, Que se joda tu Dios, es Sata-
nas quién confia en mi alma, Al diablo con tu Dios”.

34 https://www.youtube.com/watch?v=Y319VBICoQ4
35 https://www.youtube.com/watch?v=LTunhRVyREU
36 https://www.youtube.com/watch?v=0buSvOvHw5c
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RESUMEN: Exposicion y audicion de una seleccion de canciones recogi-
das en Fuente de Cantos de boca de personas mayores, en la que se incluyen
canciones del siglo XIX, de los carnavales de tiempos de la Il Reptiblica y an-
teriores, canciones que se cantaban en las fiestas de la Santa Cruz y San Isi-
dro, canciones infantiles (de corro, comba, de filas, para botar la pelota,
etc.), romances, canciones de quintos, pregones... tomadas de su libro
Fuente...de Cantos, editado por la Exma. Diputacion Provincial de Badajoz y
el que figuran mds de 150 partituras de canciones.

ABSTRACT: Presentation and hearing of a selection of songs collected
from elderly people from Fuente de Cantos. The songs included are from the
19th century, from carnival in times of the Second Republic and prior to
them, songs typical of the festivities of the Holy Cross and Saint Isidore, chil-
dren’s songs (for different games), romances, songs of “quintos”, opening
speeches and more. They have been taken from the book Fuente... de Cantos,
edited by the Badajoz Provincial Council and in which there are over 150
song scores.
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I. INTRODUCCION

En mi libro Fuente... de Cantos, publicado en 2010 por la Exce-
lentisima Diputacién Provincial de Badajoz, se recogen, de boca
de vecinos y vecinas mayores de Fuente de Cantos mas de
ciento cincuenta canciones pasadas a partitura.

Entre ellas figuran las canciones infantiles, que se cantaban en
== as plazas y calles de nuestro pueblo: juegos de las nifias en sus

diferentes modalidades, asf como los pregones, faenas del campo, de quintos, ro-

mances, Carnaval antiguo y canciones que se cantaban en las Fiestas de la Cruz.

Légicamente, me voy a limitar por razones de tiempo, a exponer las can-
ciones que tienen una personalidad propia de nuestra localidad.

La composicién con mas antigiiedad fue recogida por mi, hace ya algunos
afios, de boca de Dofia Rafaela Gonzalez y Dofia Maria Matas. La cancién es an-
tiquisima, porque el San Francisco Bendito de los Descalzos, es el Convento de
San Diego (conocido hoy como El Hospital), de 1a Orden Franciscana, que sufri6
la exclaustracion en el aino 18351

Fig. 1: Anti-
guo con-
vento de
San Diego,
Fuente de
Cantos

El edificio se encuentra junto a la carretera de Segura de Ledn, que enla-
zaba esta localidad con Fuente de Cantos y Llerena, que era el centro politico, ad-

1 ANA MARIA DEL NINO JESUS DE PRAGA, Fuente de Cantos. Patria de Zurbardn. Convento del
Carmen, Fuente de Cantos, 1991, p. 70.
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ministrativo y religioso de la provincia de San Marcos de Leén. La carretera cru-
zaba Fuente de Cantos de oeste a este y a su “salida”, entonces en las afueras del
pueblo, se encontraba la Ermita de Nuestra Sefiora de la Hermosa la Aparecida.

La Condesa de Fuente de Cantos, que figura en la copla, es la Condesa de
la Corte, Dofia Maria Montero Ldpez, fallecida sobre 1920, que regal6 ala Virgen

un manto rojo, que aun se utiliza hoy?.
Qué buena en-
trada tiene Fuente
de Cantos /San
QUE BUENA ENTRADA TIENE FUENTE DE CANTOS Francisco Bendito
Dictaron Rafacla Gonzalez y Maria Matas de los Descalzos/
T ESTRIBILLO:
Abrela, morena la
—}— ventanay ciérrala
o % / melosita del
alma /
Si tiene buena en-
= trada mejor salida
- o /la Virgen de la
CA-  AN-TOS  SAN FRAN. €S- €O BEN DI T0 DE  LOS DES- Hermosa, la Apa-
recida/

) — —— i ] E.'S' TRIBILLO: Oh,
.—.g === -::ﬂ =i S e =———J—1 Virgendela Her-
CAL. ZOS A. BRE L4 MO. RE NA 1A VEN TA. NAY CIE- RRA. mosa quién te dio
el manto/la Se-
Ultima vez Aora Condesa de
& “Fuente Canto”
N = j e —— ESTRIBILLO: Oh,
| .P“ 4 a1 E = = ﬂ = ——F~—J—ﬂ Virgen de la Her-
LA ME- LO- SI- TA DEL AL- MA AL- MA mosa, dame tu
mano/ para subir
la cuesta del alto-

zano.

B e

bl

II. ROMANCES

He podido recopilar catorce romances, entre ellos el popular Gerineldo,
con una versién musical personal de Fuente de Cantos. Seria imposible estudiar
uno a uno, por lo que he seleccionado Moralinda o La Mora Cautiva, que me lo
dict6 Teresa Laina Mendoza, quien me dice que se la cantaba su madre por los
afos treinta. Cuenta la historia de una cristiana que cautivaron los moros y afios
mas tarde se la llevo un caballero que resulto6 ser su hermano, circunstancia que
descubri6 cuando la morita identificé el terreno de caza de su padre.

2 ANA MARIA DEL NINO JESUS DE PRAGA, La Hermosa. Patrona de Fuente de Cantos, Fuente de
Cantos, 1994, p. 50.
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MORALINDA
Dicté Teresa Laina Mendoza

S LN |
=|"; II F: :F 3 i i ]
f Irl ——p : ]
AL  PA- SAR POR MO- RaA- BE- I1LA _
e e e e s e e e = ==
e
o
AL PA- AR FOR MO- RE- R w . o Vi- DE UNAMO-
A 3
e = == =
o * — ) & = 5
RA La VAN DO

| 185
WP
|
¥
Fa
-
=

AL PIEDEUNA FUEN- TE FRI- A

Al pasar por Morabella/ y al pasar por moreria/ vide una mora lavando /al pie de
una fuente fria / Yo le dije mora bella/ yo le dije mora linda / quieres venirte con-
migo/ y deja la moreria/ Caballero y mi ropa / dénde yo la dejaria / La de seda y la
de Holanda / La de seda y la de Holanda en la maleta metida/y la que no valga
nada / por la corriente se iria /La ha montado a su caballo y al trote se la llevé /ha
bajado un cerrecito/ la morita suspird/ Qué suspiras mora bella/ qué suspiras
mora linda/ -Recuerdo de que mi padre/ por aqui a cazar venia/ -Que repiquen las
campanas / que repiquen de alegria/ que por coger a una mora/ me llevo a una
hermana mia.

Reproducimos la version de Teresa tal y como nos la cantd, que es una
bella melodia cuya estructura musical es similar al Fandango de Encinasola,
cuyo primer pentagrama reproducimos a continuacién a modo de ejemplo:

FANDANGO DE ENCINASOLA
e =110
1 A |
i —_ ir',r.gir'. .!r.id”id'ﬂ
d L # 'V 1 'U' !r 1 | " : — 1
YO SEMBREN U- NA MA- CE- TA _ _ A

Como se puede apreciar, la cadencia es la misma: corchea, dos semicor-
cheas, corcheas sincopadas, corchea con puntillo, semicorchea, corchea, tresillo
de semicorcheas, para terminar con una corchea y negra sincopadas.
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Por todo lo expuesto, pienso que este romance, o uno similar, ha sido el
origen del fandango de este vecino pueblo onubense, que ha sabido enriquecer
su melodia, hacer suyo el fandango y dotarlo de sello propio, con una pujanza y
belleza indiscutible.

[1I. FIESTAS DE LA SANTA CRUZ

En Fuente de Cantos se celebraba el dia 3 de mayo. Esta fiesta lleg6 a ser
una de las mas populares. En la década de los cincuenta atin se montaban algu-
nas cruces en casas particulares, pero comenzoé la decadencia hasta su total
desaparicion. La cercania de las fechas de celebracion de la Fiesta de la Chan-
faina y la Romeria de San Isidro, entre otras causas, impiden que vuelva a ser lo
que era, por lo menos con las caracteristicas de aquellos entonces.

Instalada la Cruz con sus velas y macetas, se adornaba la estancia con al-
gunos mantones y colchas colgadas de las paredes y el suelo se cubria con hino-
jos (“hacinojos”) y otras hierbas aromaticas traidas del campo.

La estancia donde se veneraba la Cruz, se convertia en una auténtica ca-
pilla, donde el recogimiento era absoluto y se hacia la veld. En otra habitacion
de la casa se realizaba la fiesta profana, en la que los bailes estaban amenizados
por musica de acordedn, abundando entonces en Fuente de Cantos muchos y
buenos acordeonistas: Carpo, Oliva, Manolito Jinca..., y en afios mas recientes
Rafael Becerra Trujillo.

I11.1. Sevillanas.

Pero lo que realmente llama la atencidn es que en estas fiestas se canta-
ban unas sevillanas antiguas, muchisimo antes que se hiciera en la romeria de
San Isidro. Nuestra amiga Pilar Matamoros nos dict6 esta maravilla diciendo
que, seguin su madre, eran “sevillanas que se bailaban entonces” y, efectiva-
mente, tenemos otro ejemplo de sevillanas antiguas provenientes de la seguiri-
lla manchega, con ocho compases.

La antigiiedad de esta Sevillana como cante primitivo se pone de mani-
fiesto al aparecer, en términos practicamente idénticos en una de sus letras, en
la obra Promesa de un soldado a la Virgen del Carmen de Fernan Caballero3. La
letra dice asi; Qué cuidado le da al Rey [que se le muera un soldado, el mismo se
me da a mi/de que ella me haya dejado”. Comparémosla con la de Pilar Matamo-
ros: Qué cuidado le da al Rey/ que se le muera un soldao,/ eso mismo me da a mi
que te vayas de mi lao.

3 Cecilia Bohl de Faber (Suiza, 1796-Sevilla, 1877). Biblioteca Virtual Cervantes.
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SEVILLANAS
Dictd: Pilar Matamoros Lora
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I1.2. La Jerigonza

Cancién de baile, muy popular en Extremadura pero que en Fuente de
Cantos tenia un sello personal. Se cantaba en las fiestas familiares y de la Cruz
de Mayo. Se acompafiaba con palmas formando un pasillo y el danzador bailaba
por el medio. Cuando se cantaba “que salga usted...”, el bailarin de turno cogia
porlamano a unoy le invitaba a que bailase con él hasta cuando se decia “déjala
sola”, que se dejaba solo al nuevo danzante.

LA JERIGONZA (LA TiA JUANINA)

Dhetd; Ann Magro Rodriguez
La tia Juanina bebia vino/se
emborrachaba por los cami-
nos/ que la quiero ver bailar/
saltar y brincar/y andar por
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LA TIA FfA- Ni- WA QUE Ta CUTE- RO VER BAT-

®E B A W o los aires/ que estos son jeri-
SEEM- BO- RRA- CHA- BA .
BOR LOS LA ML NOS gonzas de un fraile/busque
; compaia/ comparfia bus-
T 18 1| J— T T T 1 o ———. . .~
= =l N que/que a mi nifia le gustan
s S T T R los dulces/ déjala sola, sola
-5 4 BN N N N bailando/ que a mi nifia le
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I11.3. Antén Pirulero

Esta cancién se cantaba en las reuniones sociales: bautizos, bodas, comu-
niones y, sobre todo, en las fiestas de la Santa Cruz. Se colocaban en corro con
las manos unidas, y una ‘persona cogia un anillo entre sus manos, que las pa-
saba entre las que participaban en el juego. Al final de la ronda preguntaba a
una ;Quién tiene el anillo? Si fallaba tenia que pagar una prenda (corbata, pa-
fiuelo etc.), que para recuperarla después, tenia que pagar una penitencia que
se le imponia, que normalmente era: Dar un beso a una persona, ponerse de
rodillas declarando su amor o cantar una cancién.

ANTON PIRULERO
Dictaron: Amalia Gala, Mari Rey v Mercedes Cerdn
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Antén, Anton, Anton Pirulero/cada cual, cada cual que atienda a su juego/ y el que,
y el quey el que no lo atienda/pagard, pagard enseguida una prenda.

IV. CANCIONES DE CARNAVAL ANTIGUO

El Carnaval que se celebraba en Fuente de Cantos en las primeras décadas
del siglo XX tiene una riqueza musical extraordinaria, fruto de la creatividad de
los comparsistas.

Se decia que, las musicas de aquellos carnavales eran tomadas de las zar-
zuelas. Nada mas lejos de larealidad. Solicité la ayuda de nuestro paisano Emilio
Garcia Carretero, una autoridad en el tema y ponente en esta edicion de las Jor-
nadas Historicas. Estuvimos escuchando las canciones de carnaval que yo habia
recogido. Ni una sola tenia el mas minimo parecido con algiin tema musical de
la Zarzuela.

En el periédico local El Eco del Pueblo, editado en la primera decena del
siglo, aparece la noticia de las actuaciones de las comparsas de carnaval, no solo
en Fuente de Cantos, sino en poblaciones vecinas. De esta época no hemos po-
dido recoger ninguna cancion, pero si de la época de la Segunda Republica, en
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las que las comparsas hacian gala de una agudisima critica a la politica en gene-
ral y a los acontecimientos y personajes de localidad.

Indudablemente no habria tiempo para cantar las 27 canciones recogidas
por mi, pero he seleccionado algunas por su interés musical y critico.

TABERNA DE BUEN VING
Original de Joaquin "El Segureiin” de Ia Comparsa "Los Socialistas
Dictada por varias personas
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La Calle Llerena, se llamaba en los afios 30 Calle de Zurbaran y era el lugar
habitual del paseo de mozos y mozas y donde se realizaban los primeros con-
tactos amorosos.
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Otra cancién muy famosa, que ha llegado hasta nuestros dias es la de las
“Jabas”, con la musica del romance del Milagro de San Antonio (los Pajaritos)

LAS JABAS
Dhctaron:Concha Garcia, Joaguin Castilto. Antonio Viera v Maria Rubio
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Otra letra dice: El que quiera pasd jambre vaya a la calle la Almena/ en la
casa de los pobres la jambre sirve de cena. (El mismo Calderdn de la Barca hu-
biese firmado esto).

V. EN LA CASA DE LOS POBRES

En época de carencias, habia unos freijones pequeiios, que tenian una cap-
sula negra. Aquel afio parece que hubo abundancia de este cereal y sus guisos
constituian el plato diario en las casas mas humildes. Coincidid, ademas, que a
Fuente de Cantos llegaron unos guardias civiles jévenes, en practicas, a los que
la gente comenzd a llamar civilinos. Por asociacién del tricornio de los guardias
con la capsula negra de los freijones, a éstos ultimos se le empezaron también a
llamar civilinos.
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(Recuerdan aquella copla de Los Galindos y Luisa Linares Billetes, billetes
verdes pero qué bonitos son? Bueno, pues la copla que presentamos aqui, una de
las mas populares del Carnaval fuentecantefo, la primera parte es un calco in-
tegral. Seguro que Los Galindos, que lanzaron esta exitosa cancién en la década
de los cincuenta, no tomaron el tema de los carnavaleros de Fuente de Cantos,
donde se cantaba en los afios treinta. Podria ser pura casualidad o también que
esa melodia existiera en afios anteriores, como cuplé gaditano, y fuera tomada
por las comparsas de Fuente de Cantos y también por Los Galindos.

EN LA CASA DE LOS POBRES.
DICTO: Concha Garcia Pagador
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Queda en interrogacién y cada uno puede sacar sus conclusiones. Quiero
seguir creyendo en la creatividad de los artistas de Fuente de Cantos, mientras
no se demuestre lo contrario.
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VI. SAN ISIDRO

FUENTE CANTO ES UN ROSAL, (Sevillana}
Dictd: Mari Rey Borrego
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Fuente Canto es un
rosal/ que estd me-
tido en un valle/ to-
das las flores que da
son pa la Virgen del
Carmen/ Lo digo
porque lo digo/lo
digo por lo sé/ y si
alguno estd de-
lante/ y si alguno
estd delante/ tam-
bién lo digo por él.

Indudablemente, nuestras raices estan ahi. Esta sevillana tiene la musica de
aquella que decia La Segunda y nada mds que estd mi novio delante. Alguien de
Fuente de Cantos me ha informado que seguramente fuese la Sefiora Crescencia,
quien le puso esta letra, y se cantaba y se bailaba a su aire, en los primeros afios de
la romeria. La incluimos como valor testimonial de la identidad de nuestra fiesta.

Indudablemente, la influencia de Andalucia es evidente, prueba de ello es
que en Fuente de Cantos han existido hasta seis coros llamados isidreros, y desde
aquella primera sevillana que cantaba la Pefia Flamenca Donde muere Badajoz...,
se han creado cientos de sevillanas, de las que ya hay documentacién suficiente.

280



Musica y folklore en Fuente de Cantos

Figs. 2 y 3: Los coros de la Hermandad de San Isidro y “El Patio que cantan la Misa de San Isidro

Existian unas rogativas al Santo para pedir el don del agua, que ya no se
escuchan y estan recogidas en mi libro Fuente...de Cantos.

ROGATIVA A SAN ISIDRO
Dictaron: Canmen Gareia Gazén y Cird Rodriguez Bemal
¢ Inda Diez Congjo
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Actualmente, tenemos la plegaria a San Isidro, una preciosa composicién

en musica y letra de Jenaro Gonzalez Gargallo

VII. CANCIONES INFANTILES
Qué estampa mas bonita aquella de las nifias cantando en las plazas del
pueblo, saltando a la comba, jugando al corro, botando la pelota o haciendo pa-
sillos. Desgraciadamente esto ha desaparecido y solo quedan reductos de algu-
nos maestros ilusionados, que dedican una parte de la ensefianza musical en los
colegios para estos temas.
En Fuente de Cantos tengo recogidas mas de ochenta canciones infantiles.
Por razones obvias, he seleccionado las mas significativas y que no las he visto

en otros cancioneros:

DE LA GUERRA DE MELILLA

Dictd: Mercedes Cerén Barroso
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Se cantaba en corro y se puede considerar como un romance. En ella se
da a conocer la fidelidad de una esposa, que guarda la ausencia del marido en la
Guerra de Melilla, ocurrida en 1893-1894:

Soldadito, soldadito viva, el amor/ ;de dénde ha venido usted?, viva el andé/-De la guerra de
Melilla viva el amor/ ;Que se le ha ofrecido a Usted?, viva el andé/ -Que si ha visto a mi ma-
rido. viva el amor/ en la guerra alguna vez, viva el andé/ -No sefiora no lo he visto, viva el
amor/ diga la sefias de él viva el andé/ -Mi marido es alto y rubio, viva el amor / alto y rubio
como usted, viva el andé/ y en la punta de la espada, viva el amor/ lleva un pariuelo burdés
viva, el andé/ que lo bordé cuando chica, viva el amor/ cuando chica lo bordé, viva el andé/-
Por las sefias que me ha dado, viva el amor/ su marido muerto es viva, el andé/ y en el testa-
mento queda, viva el amor/ que me case con usted, viva el andé/ -No permita Dios del cielo,
viva el amor/ ni la reina Santa Inés, viva el andé/ siete arfios lo he esperado, viva el amor/y
otros siete esperaré, viva el andé/ si a los catorce no viene, viva el amor/ a monja me meteré,
viva el andé/ a los tres hijos que tengo viva el amor,/ a frailes lo meteré, viva el andé/y a la
hija mds pequeria, viva el amor/ conmigo la llevaré, viva el ande/-Calla, calla Isabelita, viva el
amor/ calla, cdllate Isabel, viva el andé / que soy tu querido esposo, viva el amor/y til mi
linda mujer viva el andé.
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VIII. ALAUNAY A LAS DOS

Era una cancién de comba, que seleccioné de mi libro Fuente...de Cantos
Alonso Gomez, director del Coro Amadeus, para cantarla con su coro infantil
como tipica de Fuente de Cantos. Enlace: https://youtu.be/a2Dy0vCTpk

ALAUNAY ALASDOS
Dictaron: Amalia Gala, Mart Rey v Pili Marquez
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Existieron también canciones de las faenas del campo, de quintos, prego-
nes...que ya no se escuchan, pero que estan recogidas en mi libro Fuente... de
Cantos, asi como un Himno a Fuente de Cantos del célebre compositor y director
de orquesta Marcial Guarefio Manzano. Y en un pasado reciente, la orquesta de
los Hermanos Carrasco, La Orquesta Municipal dirigida por el Maestro Perera,
El Conjunto Los Zares y la Rondalla Los Trovadores.

Quiero incidir en la figura de un maestro del Colegio San Francisco Javier,
D.José Martinez Grande, que realizé una extraordinaria labor en las décadas de
los 60 y 70 introduciendo la musica coral y popular en Fuente de Cantos. Sin
duda fue el espejo en el que muchos nos hemos mirado para realizar actividades
corales en nuestra localidad
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Fig. 4: Coral del Colegio San Francisco Javier dirigida por D. José Martinez Grande (con acordedn)

IX. MUSICA EN LA ACTUALIDAD

Una realidad y un futuro prometedor tiene la musica en Fuente de Cantos.
Con los coros citados de la Hermandad de San Isidro y El Patio, y el recién sur-
gido Calle Romero a los que hay que unir los desaparecidos Voces Extremerias,
Bellotitos Flamencos y muchos otros coros que dejaron su buen hacer en el
canto por sevillanas. A la ya mencionada Plegaria a San Isidro de Jenaro Gonza-
lez, hay que afiadir el Himno a la Virgen de la Hermosa, original en Letra de Ra-
fael Julidn Rey y Musica de Emilio Gonzalez Barroso.

Sin duda la Escuela Municipal de Musica, garantiza la formacién musical
en Fuente de Cantos, y de la que han salido ya muchos profesores de diversos
instrumentos y la Coral Aula de Miisica dirigida por Lucas Valverde y, sobre
todo, la joya de la corona, que es nuestra excelente Banda Municipal que dirige
Benjamin Barrado Campos. Otros Coros actuales son el Coro del Hogar de Ma-
yores, que me cabe el honor de dirigir y el grupo De Cantos dirigido por Maria
José Baez.
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Fig. 5: Co-

ral Aula de
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Fig. 6:
Banda Mu-
nicipal de
Musica de
Fuente de
Cantos
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He dejado para el final, mis Coplas de la Chanfaina, que fue fruto de una
noche de insomnio, estrenada en la plaza Mayor de Caceres, un dia de mayo de
1979 por el Coro del Colegio Publico Francisco de Zurbaran y que se ha hecho
popular, no solo en Fuente de Cantos, sino en toda Extremadura, ya que son

muchos los grupos de Coros y Danzas de la region los que la han incorporado a
su repertorio.
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PERSONA]JES CON HISTORIA, III
NARCISO Y MARCIAL GUARENO MANZANO, MUSICOS

PEOPLE WITH HISTORY, 111
NARCISO AND MARCIAL GUARENO MANZANO, MUSICIANS

Felipe Lorenzana de la Puente

felilor@gmail.com

Clara Garcia Bayon
cgarciab33@educarex.es

RESUMEN: Narciso Guarefio Manzanoy su hermano Marcial nacieron en
Fuente de Cantos, a comienzos del siglo XX, en un ambiente muy favorable a
la musica. Marcial tomé el camino de la misica militar profesional, mientras
que Narciso sucedié a su padre en la direccion de la Banda durante la Il Re-
publica. El compromiso politico de la familia con las ideas republicanas y
socialistas les pasd factura a todos sus miembros tras el estallido de la Gue-
rra Civil. Finalizado el conflicto y depurados ambos hermanos por las nuevas
autoridades franquistas, Narciso no volvié a la musica profesional, pero su
hermano si pudo desarrollar una exitosa carrera como intérprete, composi-
tory productor.

ABSTRACT: Narciso Guareiio Manzano and his brother Marcial were
born in Fuente de Cantos at the beginning of the 20th century, in an envi-
ronment conductive to music. Marcial chose the way of the profes-sional mil-
itary music, while Narciso succeeded his father as the conductor of the Band
during the Second Republic. The political compromise of the family with the
republican and socialist ideas took a toll on all of them after the outbreak of
he Civil War. Once the conflict finished and both brothers were purged by
the new Francoist authorities, Narciso did not retake the professional mu-
sic, but his brother could develop a successful career as a performer, com-
poser and productor.
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[. EN FAMILIA.

Narciso y Marcial nacieron en el seno de una familia relativa-
mente humilde, como lo era la gran mayoria de las asentadas
en Fuente de Cantos a comienzos del siglo XX, momento en el
cual la poblacién superaba los 8.500 habitantes, dedicados en
su mayor parte al campo. Pero no era una familia cualquiera,
pues no eran las tareas agrarias las que ocupaban a su proge-
nitor, Victoriano Guarefio Gonzalez, conceptuado como zapatero en la partida
de nacimiento de Narciso, un gremio ciertamente numeroso con mas de una
docena de talleres registrados por entonces; encuadernador segtin la Guia Co-
mercial de la provincia de 1913; y segtin otros documentos se anunciaba tam-
bién como representante, comisionista, administrador de suscripciones y co-
rresponsal de prensal. Pluriempleo justificado por la necesidad de mantener
una familia numerosa, pero que sin duda le proporcionaba un estatus socioeco-
noémico por encima de la media; de hecho, figura en algunos listados como elec-
tor para el Senado, condicién a la que accedian quienes sabian leer y escribir y
figuraban como primeros contribuyentes de su ramo, en este caso el industrial?,
que agrupaba entonces también a lo que hoy llamamos sector Terciario. Un sec-
tor mindsculo y sin las grandes fortunas que aparecen en el de propietarios,
pero que al menos no quedaba tan expuesto a las ciclicas crisis de subsistencias
que tanta pobreza y desempleo causaban entre los jornaleros.

No obstante, si Victoriano fue un personaje relevante en la villa no se debe
al desemperfio de todos o de cualquiera de aquellos oficios, sino a su condicién
de musico, la misma que inculcé a sus hijos Narciso y Marcial, habidos en su
matrimonio con Ramona Manzano Rodriguez3. Es cierto que la musica, incluso
la que gozaba de estatus profesional, tenfa una larga y fructifera tradicién en
Fuente de Cantos*, pero dedicarse a ella no dejaba de ser una rareza en una so-
ciedad cuya mayor preocupacion era ganarse el pan de cada dia.

1LORENZANA DE LA PUENTE, F. Crénica de un siglo. Fuente de Cantos, 1917-2017, Fuente de Cantos,
2018, pp. 49,57 y 59.

2 Ley Electoral de 1907, arts. 11 y 33.

3 El matrimonio tuvo cinco hijos: Cipriana, Valentina, Juan, Narciso y Marcial. Victoriano habia te-
nido otros tres hijos de un matrimonio anterior.

4 Nada mejor para corroborarlo que el monografico de Juan RAMIREZ GARCIA, Fuente... de Cantos.
Cancionero popular, fiestas, juegos tradicionales infantiles recogidos en Fuente de Cantos, Badajoz, 2010.
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Fig. 1: Victoriano Guarefio Gonzalez, padre
de Narciso y Marcial. Fotografia de Refugio
Garcia Guarefio.

Narciso nacié con el verano del afio de 1905, el 21 de junio a la una de
mafiana, en el domicilio de sus padres, una pequefia vivienda en el segundo
tramo de la calle Guadalcanal, y fue bautizado una semana después por el pres-
bitero coadjutor de la parroquia de Nuestra Sefiora de la Granada, Manuel Re-
gafa Diaz5. En su inscripcidn en el Registro Civil aparece su nombre completo,
Raimundo Narciso, y la edad de sus padres, 38 afios ambos y naturales de
Fuente de Cantos, como también los cuatro abuelos, todos los cuales ya habian
fallecido®.

Marcial vino al mundo en medio de la grave crisis agraria que se extendio
por los afios de 1906 y 1907; lo hizo el 16 de octubre de este segundo afio a las
diez de la noche e igualmente se bautiz6 siete dias después en la parroquia’.

Sus afios de juventud vienen marcados por la ensefianza musical en familia.
Victoriano habia logrado recuperar y dirigir antes de 1915 una banda municipal
de musica que hunde sus raices en el siglo XIX pero que no lograba consolidarse;
ese aflo actuaba ante el obispo, de visita pastoral, interpretando la Marcha de In-
fantes8. En 1918 abandona la direccion, que pasa a Leandro Castafio, y de éste a
Francisco Alfaro Valencia. Las relaciones de la familia Guarefio con éstos no hu-
bieron de ser buenas, pues ni Narciso ni Marcial aparecen en el listado de musicos

5 Archivo Parroquial de Fuente de Cantos (APFC), libro de Bautismos n? 37, f. 155, partida n® 233.
6 Registro Civil de Fuente de Cantos (RCFC), libro de Nacimientos de 1905, partida n® 327.

7 APFC, libro de Bautismos n? 38, f. 71v, partida n? 296; RCFC, libro de Nacimientos de 1907, partida
n2 506.

8 BARRAGAN-LANCHARRO, A.M.: “Fuente de Cantos a principios del siglo XX (1900-1931)”, Actas
de la X1 Jornada de Historia de Fuente de Cantos, Badajoz, 2010 (pp. 11-149), pp. 115y 118.
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de 19209°. El mandato de ambos directores fue breve. El Ayuntamiento habia rea-
lizado un gran esfuerzo en la adquisicién de instrumentos y otros materiales y
estaba empefiado en garantizar la continuidad de la agrupacion, cuya direccion
se vuelve a confiar a Victoriano en 1923. No sin altibajos, continud en el puesto
hasta 1930, afio en el que dimiti6 alegando enfermedad y cambio de domicilio;
contaba ya 63 afios, pero la verdadera razén de su marcha fue un acto de desacato
al alcalde, Valentin Calvo Rastrojo, y posterior destitucion, por negarse a que la
banda actuase el Viernes Santo. La marcha de Victoriano supuso también la diso-
lucion de la banda. Si en el suceso mediaron desacuerdos econdmicos (el desti-
tuido solicit6 en balde el pago de sus haberes) ideoldgicos o politicos (era un co-
nocido republicano) no los sabemos; en el ambiente de efervescencia politica que
habia entonces no se puede descartar nadal°.

Cabe mencionar que, junto a sus hermanos, Cipriana Guarefio fue asi-
mismo heredera de esta tradicion musical. Su legado ha quedado en la memoria
de sus nietos y bisnietos, quienes recuerdan cémo acompafiaba con gracia sus
canciones al piano. No nos extrafia que, aunque dominase a la perfeccion este
arte, jamas se dedicase a él profesionalmente. Su condicién de mujer y los tiem-
pos que le toco vivir la apartaron de la musica. Casada con Teoéfilo Garcia, El
Gallito, dirigente de la agrupacién socialista local, y tras los cargos que se le
imputaron a éste por su participacion en los sucesos del 19 de julio de 1936, el
piano fue quemado junto a su casa como parte de las represalias aplicadas a su
familia por el nuevo régimen franquista. Tras este tragico suceso, que la dejé sin
hogar y con varios hijos a su cargo, no volvié a tocar!!.

1. MARCIAL, MUSICO MILITAR.

Pero volvamos unos afios atras. Con tan sélo 17 afios, y tras algunos estu-
dios musicales en la capital de la provincial2, Marcial decide apostar por la mu-
sica profesional, un grado al que nunca pudieron aspirar ni su padre ni su her-
mano, explorando uno de los escasos caminos que entonces habia en Espafia

9 Archivo Municipal de Fuente de Cantos (AMFC), Reglamento para el régimen interior de la Banda
de Musica Municipal aprobada por el Ayuntamiento en sesion del dia 18 de abril de 1920, carpeta
sin clasificar.

10 LORENZANA DE LA PUENTE, F. “Musica para la Reptblica. La Banda Municipal de Fuente de Can-
tos, 1931-1936”, Revista de Estudios Extremenios, t. LXXI, n? extraordinario, 2015 (pp. 479-500), pp.
481-483.

11 Testimonio de Refugio Garcia Guarefio.

12 RAMIREZ GARCIA, J. Fuente... de Cantos. Cancionero..., p. 245.
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para lograrlo: el Ejército, en el que la Musica (este simple término designa a las
bandas castrenses) estaba adscrita al arma de Infanteria. Ingresa el 30 de julio
de 1925 como soldado voluntario de menor edad y “sin opcién a premio” del
Regimiento de Infanteria Castilla n? 16, en Badajoz, con destino a Banda. Es re-
gistrado como un sujeto de pelo negro, estatura de 1'676, ojos pardos, nariz re-
gular, poca barba, moreno y de aire -por supuesto- marcial, aunque ya veremos
que de esto apenas tenia el nombre. Recibio un mes después su primera gratifi-
cacion de 145 pesetas para vestuario y jur6 bandera el 1 de octubre. Su primera
mision fue marchar a finales de enero de 1926 con la compafifa expedicionaria
de su regimiento a Marruecos, en concreto al Campamento de Alcazar-Seguer,
proximo a Ceuta. Por fortuna para nuestro soldado, el ambiente en el protecto-
rado espafiol se habia apaciguado tras el Desembarco de Alhucemas unos meses
antes.

Marcial regresa a la peninsula en el mes de marzo para presentarse a las
oposiciones de musico de tercera clase en su propio regimiento; retorna a Ceuta
sin el puesto, pero vuelve a concursar en el mes de mayo, esta vez con éxito. El
1 dejulio de 1926 toma posesion de una plaza en la que permanecera poco mas
de dos afos, pero que considera que le viene estrecha, por lo que buscara as-
cender a musico militar de segunda alld donde se publique una vacante. A co-
mienzos de 1928 lo intenta en Murcia, en vano, y en el verano de ese mismo afio
pide un mes de permiso para visitar a su familia en Fuente de Cantos, que se le
concede, aunque sin haberes. Previa nueva autorizacion de sus superiores, se
presenta y obtiene una plaza de Bajo en el Regimiento de Infanteria Principe n?
3, sito en Oviedo.

En el primer tercio del siglo XX, las oposiciones a plazas de musico militar
en Espafia tenian fama de duras en comparacion a lo que se requeria en puestos
civiles similares, incluso en comparacion a lo habilitado en otros paises de Eu-
ropa. Los candidatos no solo habian de destacar en la interpretacion de su ins-
trumento, sino superar pruebas de cultura general, armonia, composicién,
etc.13, lo cual, unido al talento natural de personajes como el que nos ocupa, les
proporcionaba una preparaciéon idénea para dominar el oficio y poder dedi-
carse profesionalmente a él en el ejército y/o fuera de él. De hecho, muchos de
los Musicos Mayores, o directores de bandas, del ejército, grado que aspiraba

13 PRIETO GUIJARRO, L. “Los Musicos Mayores del Ejército en el primer tercio del siglo XX: en torno
a la campafia de prensa promovida por el critico musical Juan José Mantecén”, Militaria. Revista de
Cultura Militar, 15, 2001, pp. 149-164.
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alcanzar alguna vez Marcial, eran afamados profesores, compositores e intér-
pretes de géneros clasicos y populares. Ahi tenemos los casos, entre otros mu-
chos, de Juan de Tomas, Mariano de San Miguel, Pérez Casas, Emilio Cebrian,
Pascual Marquina o Bonifacio Gil, musicélogo y folklorista este Ultimo, ademas
de comandante musico, con el que coincide Marcial en la Banda de Ingenieros y
con el que mantendra una estrecha relacion. O el de Abel Moreno en los tiempos
actuales, conocido compositor ademas de director de bandas militares.

En la capital asturiana casara Marcial el 22 de mayo de 1930, en la parro-
quia de San Isidoro el Real, y previa autorizacion de su coronel, con Rita Villa-
nueva Tundelafio, natural de Oviedo, dieciocho afios entonces frente a los 22
del novio, y con la que tendra dos hijas, Gloria y Maria Luz.

Fig. 2: Foto de boda de Marcial Guarefio y
Rita Villanueva, 1930. Propiedad de Juan
Arnaldo Giraldo Guarefio.

En 1932 fue destinado al Regimiento de Infanteria n? 9 de Sevilla, donde
permaneci6 unos dos meses; este mismo afio es de nuevo removido y destinado
al Regimiento Valencia n? 23 de Santander. Obligado a declarar en julio de 1933
su filiacion politica, segin lo dispuesto por el Ministerio de Guerra (Decreto Ofi-
cial n? 165, art, 2.2), su respuesta fue que no pertenecia a ningtin partido poli-
tico, agrupacion, entidad u organizacion, palabras que, sin ser él ain consciente
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de su trascendencia, sin duda le van a liberar de muchos problemas en el futuro.
Tampoco fue mala idea apartarse durante estos afios de una de las regiones -la
de su esposa- mas convulsas de Espafia durante la II Republica. Declarado el
Estado de Guerra por la Revolucion de Asturias de octubre de 1934, a Marcial
tan solo le toco prestar servicios extraordinarios de proteccion de edificios pu-
blicos, bancos, fabricas y depdsitos de agua en Santander y provincial4. Aqui
permanecia cuando estall6 la Guerra Civil en 1936, un conflicto en el que tam-
poco opto por destacar demasiado, como veremos mas adelante.

I1I. NARCISO, DIRECTOR DE LA BANDA MUNICIPAL REPUBLICANA.

Si Marcial nunca quiso significarse en el plano politico, al menos oficial-
mente, poniendo todo su empefio en progresar en la escala musico-militar, lo
contrario podriamos decir de su padre y de su hermano Narciso, que se pusie-
ron de forma inmediata e ilusionada al servicio del nuevo régimen republicano
instaurado en abril de 1931.

Resentido adn por el trato dispensado por el tltimo ayuntamiento de la
monarquia, Victoriano le regal6 a la nueva corporacion presidida por José Pérez
Baez, del Partido Republicano Radical, para ser colocado en el sal6n de sesiones,
un cuadro de doble hoja donde estaba representada una alegoria de la Repu-
blica?’s. La decision de reorganizar la banda se tomd en el primer pleno, cele-
brado el 26 de abril, y se nombré6 como director a Narciso, calificado como “afi-
cionado de este pueblo”. El término “aficionado” no tiene necesariamente con-
notaciones negativas; él mismo no se inscribe en los documentos oficiales como
musico, sino como cajista, esto es, el oficial de imprenta o tipégrafo que com-
pone los moldes de lo que se va a editar, lo que invita a pensar que trabajaba
con su padre, que como vimos era, entre otras cosas, encuadernador. Vivir de la
musica en un pueblo con muchas necesidades y no menos tensiones sociales y
politicas no dejaba de ser una ilusién, pero tampoco estuvo muy lejos de conse-
guirlo, pues la corporacidn le fijé un sueldo de 2.500 pesetas al afio!6, y es muy
significativo que éste tuviese efectos desde el 16 de abril de 1931. La agrupacion

14 Todos los datos consignados en este capitulo proceden de la hoja de servicios contenida en su
expediente militar: Archivo General Militar de Segovia (AGMS), R-1928.

15 BARRAGAN-LANCHARRO, A.M. “Fuente de Cantos en la década de 1930: II Reptiblica y Guerra Ci-
vil”, Actas de la XII Jornada de Historia de Fuente de Cantos, Badajoz, 2012 (pp. 11-183), pp. 22-23.
16 Como referencia, podemos aportar que el sueldo del funcionario municipal mejor pagado, el in-
terventor, era de 5.000 pesetas. Este hubiera sido el sueldo de Narciso de haber continuado en el
cargo con la plaza en propiedad, pues era lo que correspondia pagar a los directores de banda de
tercera categoria, a la que pertenecia la de Fuente de Cantos, segun el reglamento nacional vigente
desde el 3 de abril de 1934.
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habia renacido con el favor incondicional de los nuevos dirigentes. No podia ser
de otra forma, pues el alcalde era zapatero, la profesiéon mas repetida entre los
componentes de la Banda, y de hecho era conocido como Pérez el milsico, y el
concejal sindico Juan Guarefio, del PSOE, era hijo de Victoriano y por tanto her-
mano de Narciso, todos ellos conocidos popularmente como los Victorinos. Ade-
mas, tanto Pérez Baez como su segundo y sucesor, el teniente de alcalde José
Macarro, sastre de profesion y cufiado suyo, guardaban parentesco y amistad
con los Guarefio?”.

Narciso contaba entonces veinticinco afios y habia casado dos antes con
Ana Vazquez Macarro, un afio menor que él. Figura en el Registro Civil como
uno de los testigos de la boda Luis Pérez Baez, hermano del futuro alcalde, pero
con otros no tendra tanta suerte: el juez municipal que firma su inscripcion es
Manuel Gutiérrez Pérez, concejal y luego alcalde republicano durante el bienio
derechista y uno de los responsables de su cese como director de la banda; y en
la iglesia actudé como testigo el joven sochantre y organista Francisco Perera,
que sera su principal testigo de cargo en el proceso militar que se le abrié en
193918,

La tarea que tuvo que afrontar Narciso como director fue mayuscula. Re-
cuperar y formar a los musicos seria la principal, pero no la dnica, pues hubo
que adquirir y reparar instrumentos en Sevilla, comprar atriles, partituras y
otros materiales, componer uniformes y lograr que el Ayuntamiento pagara los
gastos, ademas de su sueldo y de las gratificaciones a los musicos, lo que no fue
nunca sencillo. El debut oficial de la banda se produjo a mediados de 1932, ya
con la nueva corporacion socialista presidida por José Lorenzana Macarro, la
cual nunca dejé de apoyar a los musicos mientras centraba sus esfuerzos en pa-
liar la dramatica situacion social que se vivia por estos afios. La banda interven-
dra en actos institucionales, actuara para el publico los domingos y los dias que
se le mande, pero en principio se abstuvo de participar en actos religiosos; mas
adelante quiza lo haga; donde si interviene es en la fiesta del Primero de Mayo
interpretando la Internacional socialista. Todo lo cual hubo de desagradar a la
oposicion de derechas, que empez6 a ver en la agrupacion un gasto dispendioso

17 Las fuentes documentales de este capitulo son fundamentalmente los libros de Actas del Pleno de
1931 a 1936 del AMFC; para mayor detalle de lo narrado aqui, véase LORENZANA DE LA PUENTE,
F. “Musica para la Republica...

18 RCFC, libro de Matrimonios de 1929, f. 123, partida n? 245. La prueba de que Perera fue testigo
en su boda es una anotacion al margen de su partida de bautismo de 1905.
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y un instrumento en manos del equipo de gobierno. Ademas, pronto se qued6
la banda sin apoyos importantes, pues ya en 1932 habian pasado a un segundo
plano Pérez Baez y José Macarro.

Fig. 3: Narciso Guarefio, en los afios 30. Foto-
grafia de Refugio Garcia Guarefio

En 1933 Narciso presenta un nuevo reglamento para el gobierno de la
banda, donde se la define como “un elemento de cultura, para amenizar las fies-
tas oficiales y elevar el concepto moral de la poblacién”, lo que combinaba a la
perfeccion con el ideal republicano de fomentar la ensefianza en todas sus va-
riantes. De hecho, la principal novedad fue la integracién de aquella en una aca-
demia de musica, con local propio y clases diarias desde finales de 1932; hasta
entonces, los ensayos habian tenido lugar en un local de los Guarefio en la calle
Reyes Huertas, entonces Igualdad?®. El director recibe el nombre de Musico Ma-
yor, y luego estaban los instrumentistas y los educandos. En la primera relacion
de musicos aparecen tres de primera, ocho de segunda y otros ocho de tercera,
y en cuanto a los educandos, habia dos con gratificacién y ocho sin ella. La dis-
tribucion por cuerdas sumaba tres clarinetes, tres trombones, dos saxos, dos
trompas, dos fliscornos, una trompeta, un requinto, un bombardino, una tuba,
una caja, un bombo y los platos, quedando vacante una plaza de fliscorno o un
bombardino primero. Ensayaban por la noche, a fin de que los alumnos pudie-
ran conciliar el trabajo y la musica, la asistencia era obligatoria y se cuidaba
mucho la disciplina, tanto dentro como fuera de la academia. Su nexo con el
consistorio era el concejal inspector, encargado de controlar las faltas, autorizar
permisos, distribuir las gratificaciones (cuando raramente llegaban), aprobar
los programas de los conciertos y aplicar las correcciones.

19 Declaraciones de Refugio Garcia Guarefio recogidas en IBARRA BARROSO, C. La otra mitad de la
historia que nos contaron. Fuente de Cantos, Reptiblica y Guerra, 1931-1939, Badajoz, 2005, p. 466.
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Las actividades de Narciso no se limitan a Fuente de Cantos, pues por es-
tos anos colabora en Monesterio con su ayuntamiento y varios particulares en
la creacién de la primera banda municipal que tuvo esta poblacién vecina, y
también se le relaciona con la Orquesta Kabahol, de esta misma localidad. Uno
de sus miembros recuerda en sus memorias la buena disposicion de Narciso, asi
como también sus dotes de cantante, solo o en compaiiia de sus amigos Fer-
nando Panea y el maestro Juan Parra2°.

En Fuente de Cantos, las criticas al excesivo coste que suponia la banda
para el municipio se empezaron a oir ya en 1933, incluso entre algiin miembro
de la bancada socialista. El contexto era desalentador: este afio se suprimieron
las fiestas de agosto y se aplico lo presupuestado en ellas a las necesidades so-
ciales mas perentorias. En 1934, al igual que ocurri6 en otros muchos lugares,
la corporacion es cesada por el gobernador civil y se nombra una comisién ges-
tora de mayoria republicano-radical. Las derechas cuestionan la legalidad del
nombramiento del director de la banda y dejan de abonar sueldos y gratifica-
ciones, lo que lleva a Narciso y a sus musicos a negarse a tocar en publico, acti-
tud considerada como desacato que no hizo sino precipitar la verdadera inten-
cion de los nuevos dirigentes: suspenderlos a todos. Fue el resultado l6gico, en
estos tiempos de fuertes crispaciones politicas, por el significado tan especial
que la banda habia cobrado para los ediles socialistas (para casi todos), promo-
viendo por contra el encono de la oposicién. La figura de su director, claramente
alineado a la izquierda, que incluso fue arrestado en junio de este afio como
presunto coautor de un atentado contra el vicesecretario local de Acciéon Popu-
lar, acentuaba atin mas la politizacién de la agrupacién musical.

Desaparece la misma, pues, a finales de 1934 y ni siquiera el retorno de
los socialistas en 1936 logré recuperarla, aunque si le dio la razén a Narciso
cuando reclamé que se le pagase la diferencia entre el sueldo fijado (2.500 pts.)
y el que realmente le correspondia (5.000). Durante la suspensidn, éste no ha-
bia perdido el tiempo, y no sélo logré incorporarse al Escalafén de Directores
de Banda con el niimero 92, clase 52, categoria 12, sino que demand6 a la ante-
rior corporacion por su destitucion. La resolucion del Tribunal Contencioso Ad-
ministrativo desestimando su recurso no llegd hasta noviembre de 1936. Ya
para entonces habia escapado a las seguras represalias del nuevo régimen ins-
taurado tras la ocupacion militar de la villa por las tropas rebeldes el 5 de

20 HERMANOS MARTINEZ CHAVES, Memoria musical y vivencias de “Juanito el Misico”, Badajoz,
2018, pp. 31y 42.
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agosto, en los primeros compases de la Guerra Civil. Tanto él como su hermano
Juan se dieron a la fuga. Este murié en el frente, y el padre de ambos, Victoriano,
que ademas de todas sus ocupaciones era también vicepresidente de la agrupa-
cion local de Unidn Republicana, fue fusilado. La misma suerte corrieron los ex-
alcaldes Pérez Baez, José Macarro y José Lorenzana, que tanto habian hecho por
la musica en lalocalidad. Entre los componentes de la banda hemos identificado
en los listados de victimas y represaliados del bando republicano a Cayetano
Nufiez, trombon tercero, y a José Rosario, platos, que fueron fusilados; José Pa-
niagua, saxofén primero, fue dado por desaparecido; y Tomas Rodriguez,
trompa primera, y Daniel Fonseca, clarinete tercero, fueron denunciados por su
actuacion en el periodo rojo, entre el 18 de julio y el 5 de agosto de 193621, La
nueva comisién gestora municipal, presidida por Pedro Jesus Corddn, confié al
sochantre parroquial, Francisco Perera, la reorganizaciéon de la banda, que,
ahora si, tocara en todas las procesiones y desfiles paramilitares.

Fig. 4: Juan Guarefio Manzano, hermano mayor
de Narciso y Marcial, concejal socialista en la II
Republica, fallecido en la Guerra Civil. Fotografia
de Refugio Garcia Guarefo.

IV. LA GUERRA CIVIL Y SUS CONSECUENCIAS (1936-1941).

La hoja de servicios de Marcial Guarefio anota lo siguiente el 18 de julio
de 1936, fecha del golpe militar del general Franco: “Musico de segunda en zona
roja. 5 afios, 11 meses, 27 dias”. Con esta precision tipica de la burocracia militar
se establece el paréntesis durante el cual el fuentecantefio desaparece de los

21 IGLESIAS, ]. Los sucesos del verano de 1936 en Fuente de Cantos (Badajoz), Sevilla, 2003, pp. 155-
167; IBARRA BARROSO, C. La otra mitad de la historia..., pp. 527-643; BARRAGAN-LANCHARRO,
AM. “Fuente de Cantos en la década de 1930...", pp. 166-183.
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registros oficiales: “se desconocen sus vicisitudes, finalizando el afio [de 1936]
en zona no liberada”22,

En efecto, Santander y provincia, su destino desde 1932, permanecio fiel
ala Republica junto a toda la franja cantabrica, y Marcial se acomodé a la situa-
cion e incluso obtuvo algun beneficio de ella. Su ficha lo conceptiia como sar-
gento musico de segunda del Ejército Rojo del Norte y cursa instancia el 3 de
octubre de 1936 solicitando empleo en su escala por su comportamiento en los
frentes de combate?3. Se le confia la direccién de la Banda de Musica del Regi-
miento n? 19 de aviacion, sito en Reinosa. Tenemos que aclarar a este respecto
que la Il Republica habia creado en 1932 el cuerpo de Directores de Musicas del
Ejército, segun el cual la graduacién para los directores de entrada era la de al-
férez24.

Fig. 5: Marcial Guarefio, Rita
Villanueva y sus hijas Mari-
luz y Gloria, afios 30, ;San-
tander? Fotografia de Juan
Arnaldo Giraldo Guarefio

Al afio siguiente fue ascendido Marcial a musico de primera; el ministro
de Defensa, Indalecio Prieto, decidi6 recompensar con el ascenso a una serie de
oficiales “cuya adhesion y fidelidad al Régimen republicano han quedado bien
probadas”. El de Marcial es el inico caso de ascenso entre los oficiales musicos,

22 AGMS, R-1928.

23 Centro Documental de la Memoria Histérica, Salamanca, Secretaria, fichero,29, G0290506, lg.
1652, f.39.

24 ORIOLA VELLO, F. “El Cuerpo de Directores de Musica del Ejército durante la Il Reptiblica (1932-
1036)”, Estudios bandisiticos, 1, 2017, pp. 35-42.
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al menos en ese momento, siendo frecuente el de los educandos que fueron as-
cendidos a musicos de tercera?s. Tampoco faltaron solicitudes de musicos para
pasar a la escala general, o activa, de sus regimientos, con mando sobre tropa,
pero no fue el caso de Marcial, cuya presencia en la milicia creemos que sélo se
entiende como herramienta para desarrollar su verdadera vocacion, que era la
musical. Lo que acontece a continuacidn confirma este juicio: en agosto de 1937,
dias antes de la toma de Santander por las tropas franquistas, Marcial y su fa-
milia fueron evacuados a Francia?é; podria haber regresado por Catalufia para
seguir combatiendo en defensa de la Republica, pero no lo hizo, estableciéndose
en el pais vecino hasta 1941.

Por su parte, Narciso, tras salir de Fuente de Cantos antes de que entraran
las tropas sublevadas, quiso buscar refugio en algin cortijo, pero al estar todos
ocupados marché a Valencia del Ventoso y de aqui a Castuera, imaginamos que
siguiendo la estela de la llamada Columna de los Ocho Mil. Segin declar6 afios
después a lajusticia militar, fue “arrastrado por los marxistas”. Su siguiente des-
tino fue Madrid, donde permaneci entre tres y cuatro meses ganandose la vida
como instrumentista, y lo mismo hizo a continuacién en Valencia otros dos me-
ses. Su periplo termina en Ciudad Real para trabajar en su otro oficio, la im-
prenta, en lo que estuvo ocupado hasta julio de 1938. Fue entonces militarizado
por el ejército rojo y presto servicios en una compaiiia de transmisiones del 42
Batallon, que anduvo por Almadén, Almagro y Agudo, donde le sorprendi6 el
final de la guerra. Entonces pasé a Sevilla y finalmente retorn6 a Fuente de Can-
tos, donde se le instruye de inmediato expediente militar por el procedimiento
sumarisimo de urgencia?’.

El juez militar instructor era D. Ramiro Lépez Carrasco, ubicado en el juz-
gado de Zafra, quien nombra como secretario a un soldado habil para la escri-
tura mecanica pero poco aplicado a las normas ortograficas. La decision de re-
gresar a la Espafia de los vencedores, y mas aun a su pueblo, en el que habia
dejado poderosos enemigos por sus actuaciones entre 1931 y 1936, no estaba
exenta de riesgos. Con un padre fusilado por republicano, entre otros familiares,
su casa incendiada por los falangistas, su hermano Marcial desertado, y su her-
mano Juan y su cuilado Tedfilo Garcia reclamados por la justicia por su supuesta

25 Diario Oficial del Ministerio de Defensa, 6-VIII-1937, p. 188.

26 AGMS, R-1928.

27 Archivo Histdrico y General de Defensa (Madrid) (AHGD), fondo Madrid, sumario 4.421, 1g. 4.977.
Los datos que antecedentes y los que siguen proceden de este documento.
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participacién en la quema de la iglesia parroquial con una cincuentena de dere-
chistas dentro, de los que murieron 12 (Juan muri6 en el frente y Teoéfilo sera
fusilado en 1942)28, mucho tuvo que confiar Narciso en su buena fortuna como
para haber dado este paso.

La primera de las declaraciones, y la que desencadend el proceso por re-
belién militar, corresponde a su colega Francisco Perera, el 6 de mayo de 1939,
de 31 afios y profesion horganista (sic). Conceptia a Narciso “como un afiliado
socialista comunista esaltado” y narra su peripecia a manos de sus conmilito-
nes: le maltrataron, le encerraron en la sacristia y luego lo sacaron antes de
prenderle fuego a la iglesia, a fin de que no informase a los demas sobre las po-
sibles escapatorias; en las idas y vueltas a las que fue obligado entre el ayunta-
miento y la iglesia vio a Narciso, “que se paseaba con un arma de fuego larga, no
pudiendo precisar si hera escopeta o carabina, por lo que hay que deducir que
dicho individuo tomd parte en todos los sucesos que se realizaron dicho dia”. A
Perera lo llevaron luego a la carcel, de donde no sali6 hasta el 5 de agosto, por
lo que ignora la actuacién de Narciso durante estos dias, si bien “lo estima per-
judicial para la sociedad”. Perera coincidi6 en el frente de Pefiarroya con Anto-
nio Villarba (sic), de Monesterio, quien le informo6 que durante la dominacién
marxista en su pueblo habia visto algunas veces a Narciso con un mosquetén.
Villalba falleci6 en dicho frente, por lo que sus palabras no pudieron ser corro-
boradas.

Alavista de esta declaracion, el juez ordena a la guardia civil la detencién
de Narciso, cosa que ejecuta el comandante del puesto ese mismo dia, 6 de
mayo, y se pone todo en conocimiento del auditor de Guerra de la 22 Division,
en Mérida. Al dia siguiente ofrece el detenido su primera versién de los hechos:
nunca ha pertenecido a un partido politico, no ha estado en Monesterio (pudo
haber sido confundido con su hermano Juan), no particip6 en el incendio de la
iglesia, sino que permanecié en su casa hasta que termin el suceso, tampoco
sali6 de ella durante el periodo de dominio marxista, y si huyé al “campo rojo”
cuando llegaron los nacionales fue por la alarma que causaron los bombardeos
de la aviacion. El juez decreté su prision provisional preventiva y recabé infor-
mes y antecedentes de su conducta politico-social.

Los sucesivos testimonios fueron desfavorables: Juan Marquez, ultimo al-
calde de la monarquia y miembro de la Comision Gestora, declaré que Narciso

28 Datos obtenidos en las obras citadas en n. 21.
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era socialista, que fue interventor por su partido en las elecciones de febrero de
1936 y, todavia mas grave, que el 19 de julio se le oy6 decir en la puerta del
Ayuntamiento, entre las turbas, que “no dejaran la cabeza a D. Juan Marquez, a
D. Pedro Diez y D. Pedro Jestis Cordén”, tres de los mas destacados dirigentes
derechistas, todos ellos encerrados en el templo parroquial. El juez municipal
suplente, Juan Pagador Dug, afiadié que el encausado era de ideas marxistas y
habfia prestado servicios a los revolucionarios como guardia en la oficina de te-
léfonos, aunque tiene constancia que estuvo correcto con los empleados y no
intervino en hechos delictivos.

A partir de ahora, la mayoria de las declaraciones son exculpatorias, y lo
importante es que éstas proceden en buena medida de personas muy préximas
al nuevo régimen, lo que viene a indicar que Narciso gozaba de una encomiable
capacidad para socializar en el sentido literal del término, y que sus buenos con-
tactos en el bando vencedor siempre estuvieron dispuestos a echarle una mano
incluso en situaciones tan delicadas como la presente. Menos suerte, 0 menos
amigos, tuvo su cufiado Teoéfilo cuando intenté a la desesperada esta misma es-
trategia. El caso es que el jefe local de la Falange transmiti6 informes de varios
vecinos adictos al Movimiento que confirmaron que Narciso habia observado
buena conducta moral, que por su condicién de director de la Banda convivié
con todo tipo de personas, incluso con los eclesiasticos, y que no le vieron du-
rante los sucesos del 19 de julio ni los posteriores. El veterinario Antonio Mar-
quez anadié que tenia un “inmejorable” concepto del acusado. El capitan Meli-
ton Guillén, inspector jefe de la policia municipal entre 1929 y 1931, otro de los
encerrados en la iglesia, de donde sali6 gravemente herido, tampoco tuvo cons-
tancia de su implicacion y aseguré que solia alternar con personas de orden.

La cascada de testimonios favorables a Narciso hizo que el juez decretase
el 12 de septiembre su libertad al no encontrar cargos delictivos, pero el expe-
diente continud su curso. En su segunda declaracién, Narciso reiteré que no ha-
bia pertenecido a ningtn partido, que si vot6 al Frente Popular fue por temor a
ser represaliado por los rojos, y que no habia participado en las algaradas. Su
labor en la central de teléfonos fue un encargo del alcalde, no del comité local
frentepopulista, para ejercer legitimas misiones de censura, y que apenas tuvo
que intervenir en nada. Las empleadas de la central corroboraron esta version.
Sobre las acusaciones de Perera, aduce que “dicho sefor tiene antigua enemis-
tad con él por cuestiones profesionales”.

Al expediente se van incorporando nuevos documentos favorables, como
el certificado de ausencia de antecedentes penales y otro informe del jefe de la

302



Personajes con historia, I11: Narciso y Marcial Guareiio Manzano, musicos.

Falange sobre su conducta. El juez de Zafra da por concluido el procedimiento
el 21 de septiembre y lo eleva a Mérida, donde el Consejo de Guerra le propone
al auditor el sobreseimiento de la causa y la libertad definitiva del encartado,
pero el auditor se niega por no ver apurada por completo la investigacion su-
marial, por lo que requiere al instructor que recabe nuevos informes y en espe-
cial se aclare de donde ha sacado el alcalde que Narciso queria las cabezas de
los derechistas mas relevantes.

Todo esto ocurre en enero de 1940. Para entonces, Narciso, con el docu-
mento de depuracion del juez de Zafra bajo el brazo, ya llevaba varios meses
residiendo en Sevilla, a donde se trasladé con un salvoconducto del mismo al-
calde, Pedro Jesus Cordon, que le estaba acusando de todo. Valga este curioso y
paraddjico dato como ejemplo de la capacidad de persuasion de nuestro mu-
sico. Y es que fue el propio Corddn fue quien inicié una nueva ronda de declara-
ciones, cargando ain mas las tintas contra Narciso, que lo sitia como apode-
rado, que es peor que interventor, en las elecciones de febrero de 1936, en las
que actu6 con notorio entusiasmo, el mismo que exhibié ante las empleadas de
la central de teléfonos “por la marcha del Movimiento Marxista”. ;Quién le in-
formo que se paseaba armado por la plaza el dia 19 de julio pidiendo cabezas?
Respuesta: Perera.

De esta segunda tanda de testimonios, el de Cordén era el inico realmente
inculpatorio; ni Raimundo Panea (depositario municipal), ni Luis Navarro (zapa-
tero) ni el propio comandante del puesto de la Guardia Civil le habian visto come-
ter delito alguno, y el segundo incluso afiadia que nunca le habia oido hablar bien
de los marxistas y mal de los nacionales. Pero el auditor solo da crédito a la de-
claracién de Cordon y ordena la bisqueda y detencion de Narciso en Sevilla, al
tiempo que siguen pasado testigos por el juzgado: el jefe de la guardia local, dos
labradores, la jefa de Teléfonos...; para ninguno es Narciso santo de su devocion,
pero ni lo vieron armado ni pidiendo sangre el 19 de julio. Perera, incluso, vuelve
a declarar y puntualiza que él nunca ha dicho que Narciso, que si que iba armado
aquel dia, pidiera las cabezas de los lideres derechistas2?. Aun asi, se localiza a
nuestro musico en la calle Adelantado nimero 8 de la capital andaluza, se dicta
auto de procesamiento por el juez de Zafra y es llevado a la prision militar de

29 Por esta declaracion suya de 5 de mayo de 1940 sabemos que Francisco Perera Salgado (sochan-
tre, organista y director de la Banda), era natural de Feria, tenia 32 afios, estaba casado y vivia en el
numero 7 de la calle Carmelitas; en estas fechas trabajaba en Almendralejo como organista.
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Ranilla el 30 de julio de 19403°. Los cargos que tiene que afrontar quien es des-
crito como un sujeto de estatura alta, moreno, ojos negros y nariz larga son los de
filiacion socialista, propaganda, colaboracion con los revolucionarios, exhibicion
de arma larga y huida a la zona roja hasta el final de la guerra.

Ninguno de esos cargos era de sangre, pero por mucho menos fueron fusi-
ladas mas de trescientas personas en los meses posteriores a la guerra en Fuente
de Cantos. También fue fusilado por entonces en el puente de Alconétar Lauren-
tino Vivas Colmenero, director de la Banda Municipal de Brozas, igualmente en-
frentado a los derechistas que le destituyeron cuando se alzaron con la alcaldia
en 1934, alos que demandd y vencié en los tribunales3!. Una trayectoria paralela
alade Narciso. Ese hubiera sido con toda seguridad su destino de no haber aban-
donado la villa en agosto del 36. Ahora, por lo menos, ya finalizada la guerra, fun-
cionaban los juzgados, pero las garantias procesales para los delitos politicos
eran minimas, menos aun en los procesos militares sumarisimos.

El caso es que Narciso tuvo suerte. La tuvo porque logré sumar de quienes
eran poco sospechosos de izquierdismo nuevos testimonios favorables y otros
que, sin serlos, al menos no le acusaron de nada grave. De las nuevas testifica-
ciones de la Guardia Civil, del médico Félix Capote y de Perera nada nuevo se
obtuvo; éste dltimo no pudo aportar testigo alguno que ratificase su acusacion
de haberlo visto armado: “porque debido a su nerviosismo no se fijé en la mul-
titud que habia en la plaza, y ademas que no los podia conocer puesto que el
declarante no es de esta naturaleza y las personas que en la plaza habia no eran
de su trato diario”. Quiere decir el sochantre que los amotinados no eran preci-
samente de comunion diaria. Raimundo Panea incluso recuerda ahora que Nar-
ciso “lloraba la muerte de uno de los individuos fallecidos en dicha iglesia, in-
timo amigo suyo, haciendo manifestaciones de recriminacion para los autores
del referido hecho”. Y finalmente tuvo suerte Narciso con el juez de Zafra, mu-
cho menos puntilloso que el auditor de Mérida, quien volvié a solicitar para el
reo la libertad provisional el 3 de octubre (deberia presentarse cada ocho dias
ante el puesto de la Benemérita més préoximo a su domicilio) y logré que su de-
cision fuera ratificada por el general de Badajoz a finales de ese mismo mes.

30 Este presidio habia sido inaugurado en 1933 y contaba con 350 plazas, capacidad que se quintu-
plicé durante la guerra y primeros afios de la posguerra, presentando entonces unas condiciones
deplorables; en la actualidad se le considera lugar de memoria democratica: https://www.junta-
deandalucia.es/organismos/culturaypatrimoniohistorico/areas/memoria-democratica/lugares-
memoria-democratica/paginas/antigua-carcel-ranilla.html

31 BARROSO VICHO, A.M. “Estudio del Frente Popular y Golpe de Estado en Brozas”, Revista de Estu-
dios Extremerios, LXXI-n? extraord., 2015 (pp. 575-594), p. 584.
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Ocurri6 luego que el juzgado zafrense fue disuelto, hubo traslado de sede
a Los Santos de Maimona y nombramiento de un nuevo titular, el juez Gordillo
Carvajal, lios burocraticos diversos y problemas en las comunicaciones entre
Zafra y Sevilla, por lo que la libertad de Narciso no fue verificada hasta el 7 de
diciembre. El sobreseimiento provisional del procedimiento se dicta el 4 de ju-
nio de 1941 y poco después se decreta su libertad definitiva; la guardia civil de
Sevilla es avisada al mes siguiente del cese de las diligencias y comunica a Nar-
ciso su nueva situacion, firmando éste el recibi y enterado. La recuperacién de
los bienes embargados siguié un procedimiento distinto, por lo que no pudo
disponer de ellos hasta que el juez municipal de instruccidn de Fuente de Cantos
dictd auto de sobreseimiento de los expedientes a su cargo el 7 de noviembre
de 194432, Aparecen también liberados en el mismo auto los bienes de su padre
Victoriano y de su cufiado Teo6filo, quienes nunca pudieron volver a disfrutarlos.

La suerte corrida por Victoriano en 1936 fue, sin duda, el motivo principal
y nunca confesado por el cual Narciso no regresé a Fuente de Cantos hasta ter-
minada la guerra; y aun asi confié en demasia en que se impondria el espiritu
de reconciliacion del que iban haciendo gala por entonces los vencedores. Tam-
bién tuvo que influir aquel suceso en la decisiéon de Marcial de huir a Francia en
cuanto tuvo ocasién y no regresar hasta que termin6 el calvario judicial de su
hermano. En efecto, el retorno del menor de los Guarefio no se produce hasta el
16 de julio de 1941. Como veremos, tampoco a él le fue esquiva en este caso la
suerte. De haber regresado en 1937 para proseguir combatiendo no hubiera
cosechado otra cosa (aparte de la gloria militar o la satisfacciéon de haber lu-
chado por las libertades, claro estd) que la muerte o un nuevo exilio con las con-
secuencias ya conocidas: campos de concentracién en Francia, alistamiento for-
z0so en el ejército francés o en compaiiias de trabajadores extranjeros, campos
de prisioneros alemanes, campos de concentracién y exterminio nazis... Y si lo
hubiera hecho tras el final de la guerra en 1939, hubiera comprobado que la
propaganda franquista de hacer borrén y cuenta nueva era mera falacia. Ya en
1941 lajusticia se habia apaciguado un poco, al tiempo que la situacién en Fran-
cia empeoraba. No sabemos si se ubic6 Marcial en la zona ocupada por los nazis
o0 en la tedrica zona libre, pero en ninguna de ellas podia sentirse seguro un re-
publicano espafiol. Recordemos que unos diez mil acabaron en los campos de
concentracién del Reich, y que la mayoria murieron alli asesinados.

32 Boletin Oficial del Estado, 4 de enero de 1945.
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En lo Uinico que pens6 Marcial cuando retorné a su pais fue en reincorpo-
rarse a lamusica, esto es, al ejército, y para lograrlo era imposible esquivar a las
nuevas autoridades o al menos pasar desapercibido. Fue una apuesta arries-
gada cuyo éxito dependia en buena medida de la informacién que tuvieran
aquellas sobre sus actividades a partir del 18 de julio de 1936, tanto en Espafia
como en Francia. Y no parece que fuese mucha, si es que algo habia que pudiera
perjudicarle. No podia considerarsele desertor porque no era en 1937 miembro
del ejército nacional, mas bien podria acusarle de ello el republicano. El ascenso
obtenido en 1937, poco antes de su marcha, era una prueba de su fidelidad a la
Reptblica, pero no era un delito y ademas podia revertirse con facilidad; de he-
cho, el grado adquirido de musico de primera nunca le fue reconocido, por lo
que, una vez reingresado en su cuerpo, lo hizo con una graduacién menor.

Marecial fue recluido en el campo de concentracion de Reus hasta tanto se
resolviera su expediente de depuracion, del que apenas tenemos noticias hasta
el momento. Un pequefio expediente abierto por la Inspeccién de Campos de
Concentracion de Prisioneros de Guerra registra una breve correspondencia
entre el director del campo y el subinspector sobre la peticiéon de Marcial de ser
puesto en libertad, pero se decide que continte recluido hasta tanto se termi-
nen las diligencias33. Durante las mismas justific6 su aceptacion de la direccion
de la Banda de Reinosa por pura necesidad econémica y por no separarse de su
esposa e hijas, y que fue obligado a embarcar a Francia; siempre pensé que se
dirigian a Gijon, pero el barco cambié de rumbo y se dirigi6é al pais vecino,
“donde permanecié enfermo durante algin tiempo, que unidas las dificultades
opuestas por las autoridades francesas le impidieron incorporarse a la Espaia
Nacional en el momento preciso”34.

Sin embargo, a su familia le cont6 una version bastante diferente: en su
huida desesperada, tuvo que enfrentarse al oficial encargado del control fron-
terizo, a quien le exigi6 que le despachase las autorizaciones a punta de pistola:
“0 te mato y ti me matas a mi, y morimos los dos, o me das los salvoconductos”.
Asi fue como consiguié Marcial penetrar en Francia junto a su esposa Rita y sus
hijas, muy pequefias, Gloria y Mariluz. También conté cémo se gano la vida con
su acorde6n como musico callejero por Paris, tocando en las terrazas y en los
Campos Eliseos, donde le descubri6 el cantante Maurice Chevalier, quien le hizo
participar en sus espectaculos antes de la ocupacién nazi3s.

33 Archivo General Militar de Guadalajara, expte. n® 69.231.
34 AGMS, R-1928, hoja de servicios. Los datos que siguen proceden de este mismo expediente.
35 Testimonio de Juan Arnaldo Giraldo Guarefio.
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Aunque el relato oficial de Marcial sobre su paso a Francia era poco con-
vincente y el propio instructor reconocia que en la valoraciéon de su conducta
politica durante el Movimiento existian “divergencias de apreciaciéon”, tampoco
aprecié delito alguno y se decidi6 su libertad provisional el 3 de enero de 1942,
tras unos seis meses en el campo de Reus. Queda en situacién de disponible for-
z0so como musico de segunda en la 72 Regién Militar, a la que pertenecia
Oviedo, la ciudad donde casé y en la que vuelve a fijar su residencia, concreta-
mente en el nimero 7 de la calle San Isidro. El auditor de Guerra de Bilbao tam-
poco encuentra responsabilidades y finalmente se le declara en libertad defini-
tiva el 14 de julio. Desde el dia siguiente vuelven a computarse sus dias de ser-
vicio en el ejército, si bien no cambiara su situaciéon hasta alcanzar un nuevo
destino en Madrid.

Narciso y Marcial volvieron juntos a Fuente de Cantos al afio siguiente, en
1943. Narciso, a pesar de residir en Sevilla, nunca habia perdido el contacto y
seguia colaborando con agrupaciones musicales de la comarca, pero Marcial ya
llevaba mucho tiempo sin visitar a su familia, tragicamente menguada por la
guerra y la consiguiente represion franquista, pero nunca abatida. En aquellos
afios de plomo de la dictadura, con los vencedores aun pavoneandose por las
calles, no poca osadia reunieron los hermanos retornando a su pueblo y exhi-
biéndose en publico con dos conciertos en los que Narciso toc6 violin y Marcial
el acordedn, y que fueron un éxito rotundo de publico. Por si acaso, Marcial se
paseaba con su uniforme militar, lo que le proporcionaba un grado de autoridad
contra la que no valia afrenta de ningtn tipo3e.

V. LA DIFICIL POSGUERRA DE DOS MUSICOS MARCADOS POR SU PASADO.

Narciso continué en Sevilla, convertida en su ciudad de residencia perma-
nente, una ciudad en la que no le hubiera sido dificil ganarse la vida como direc-
tor de banda, dada la proliferacién extraordinaria de agrupaciones musicales
en la ciudad hispalense, en buena parte aplicadas a enriquecer la Semana Santa.
Pero quiza por su delicada situacién de expedientado politico prefiri6 dedicarse
a la musica como aficionado y alejarse del paraguas institucional y de la para-
fernalia religiosa. Su profesion real era la de agente comercial de varias compa-
fifas de seguros, entre ellas La Patria Hispana y Winterthur, y al parecer no le
fue mal gracias a su proverbial capacidad para encandilar a la gente; asi lo

36 Testimonio de Refugio Garcia Guarefio.
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cuenta Juanito el Musico, de la Orquesta Kabahol, a quien nombré su agente en
Monesterio (“entre ambos hicimos una buena cartera de clientes”) al tiempo
que seguian colaborando en el aspecto artistico.

Dice Juanito de Narciso que “era un gran musico y mejor persona”, des-
taca su versatilidad (dirigia la agrupacidn, hacia los arreglos, montaba las can-
ciones, cantaba, tocaba el violin, ensefiaba a tocar el saxo) y le atribuye buena
parte del éxito que tuvo por entonces la orquesta en sus actuaciones por la co-
marca. Hablamos de 1941, con Narciso recién escurrido del procedimiento ju-
dicial. En esas mismas memorias se hace referencia también a Marcial, cuyo pa-
sodoble Reina de Reyes fue montado por la orquesta en ese mismo afio de 1941,
un dato que nos avisa del contacto que mantenian los hermanos en medio de
las adversidades, y de como éstas nunca pudieron doblegar su pasién por la
musica3’.

Fig. 6: Fotografia familiar de
Narciso Guarefio en fechas
préximas a su fallecimiento.
De izquierda a derecha: su
hija Rami, Narciso, su sobrina
Cipriana, su esposa Ana, su
hermana Cipriana y su so-
brino Pepe. Fotografia de Re-
fugio Garcia Guarefio.

Hasta el final de sus dias vivié Narciso en el barrio de los Remedios con
su esposa, Ana, y sus hijas, siempre acompafiados de su musica, tocando de vez
en cuando en algunas orquestinas. Como dato curioso se puede aportar que
hubo que alcanzar cierta relevancia en la sociedad sevillana, pues el diario ABC
se hizo eco el 16 de febrero de 1954 del nacimiento de su nieta, hija a su vez de
Ramona, su hija menor, Rami para la familia, en la actualidad residente en Mur-
cia. Esta recuerda perfectamente cémo en su casa se tocaba a diario musica de
zarzuela y define su hogar como “la casa de la alegria”. Por desgracia, su her-
mana mayor, que tenia una voz melédica y un oido finisimo, murié muy joven

37 HERMANOS MARTINEZ CHAVES, Memoria musical y vivencias de “Juanito el Miisico”..., pp. 56-57.
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de tuberculosis38. Narciso tampoco lleg6 a viejo, pues fallecié de cancer gastro-
hepatico el 10 de junio de 1974, con 68 afos3°.

Por su parte, Marcial obtiene el 30 de marzo de 1943 destino forzoso en
la Musica de la 132 Division, afecta al Regimiento de Infanteria n? 42, luego de-
nominado Regimiento de Infanteria Motorizado y renombrado como Regi-
miento de Infanteria Saboya n? 6, con base en Leganés. Su traslado de Oviedo a
Madrid le lleva a encadenar nuevos traslados que en apariencia no parecen sa-
tisfacerle. Un afio después se le destina a la Academia de Intendencia de Avila,
siempre a la seccién Musica, pero no se incorpora hasta meses después de su
nombramiento por haber sido hospitalizado en el Hospital Militar de Caraban-
chel; una vez incorporado cesa un mes mas tarde a voluntad propia, el 30 de
octubre de 1944 y fija su residencia en Madrid, en la calle Abada, 21.

Su condicién de licenciado voluntario puede deberse a la insatisfaccion
que le producian su situacidn en el ejército o sus nuevos destinos, aunque tam-
bién puede explicarse por su intencién de dedicarse de lleno a la musica profe-
sional en otros ambitos, en la que ya habia dado los primeros pasos. También
cabe pensar que necesitaba tiempo para preparar su ascenso en el cuerpo del
que se habia alejado temporalmente, y de hecho esto es lo que sucede: en 1945
aprueba nuevas oposiciones y logra (o mejor dicho recupera) el grado de sar-
gento musico, pasando al afio siguiente al Regimiento de Zapadores, o de Inge-
nieros, puesto en el que permanece hasta su retiro#0. Para este cuerpo compuso
en 1960 el famoso himno Desfilan los Ingenieros que aun se interpreta*.

Antes, en 1949, no habia tenido reparo alguno en poner recurso tras re-
curso para que se le pagasen los haberes que se le debian de sus servicios en la
zona roja, es decir, entre 1936 y 1937; al afio siguiente se le concede sueldo de
brigada, con lo cual Marcial recuperaba practicamente el estatus alcanzado du-
rante la etapa republicana. Sin embargo, su hoja de servicios esta en blanco en
los apartados de cruces y condecoraciones (tampoco existen anotaciones en los
de amonestaciones, correcciones y causas formadas) ;Sigui6 pesando en el
adnimo de sus superiores su antigua condicion de oficial del ejército rojo, o es el

38 Testimonio de Ramona Guarefio.

39 Registro Civil de Sevilla, t. 96, p. 433, partida n® 1.181.

40 AGMS, R-1928, hoja de servicios.

41 Memorial del Arma de Ingenieros, Madrid, 2017, p. 105, en: https://docplayer.es/95975267-Inge-
nieros-memorial-del-arma-de-ingenieros-eod-transmisiones-cis-y-ew.html
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resultado normal de quien no habia desempefiado acciones con la tropa mere-
cedoras de reconocimientos y ascensos? Los musicos militares se han quejado
habitualmente del inconveniente que supone el desempefio de una mision, la
musica, tan poco proclive, por desgracia, a generar glorias y honores.

Fig. 7: Marcial Guarefio paseando por Fig. 8: Marcial y Rita en el café Comercial, afios 50.
las calles de Madrid, afios 50. Foto- Fotografia de Juan Arnaldo Giraldo Guarefio.
grafia de Juan A. Giraldo Guarefio.

Hay un suceso, sin embargo, que nos remite a la vigilancia que de algin
modo seguia recayendo sobre él. En 1951 es denunciado por su vecina por alla-
namiento de morada e injurias y se abren diligencias judiciales que pasan luego
a lajurisdiccién militar por la condicién de aforado de Marcial. Se trataba de una
disputa por la cuerda de tender la ropa que desembocé en un cruce de insultos,
amenazas y en la que no hubo otra cosa que lamentar sino pequeios dafios a la
propiedad. A pesar de la nimiedad del asunto y de que todos los testimonios de
los vecinos fueron favorables a Marcial, la justicia no dejé de solicitar pruebas y
también informes a la guardia civil, a la Direccién General de Seguridad y a sus
superiores en el ejército sobre su conducta; en el suyo deciala Benemérita: “viene
observando buena conducta moral y no se le conocen actividades politicas”.
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Quiza esto ultimo fuera lo que explicase lo minucioso del procedimiento: averi-
guar si el acusado mostraba desafeccion al régimen. Nada se probo6 y el general
auditor ordend la conclusion del procedimiento ese mismo ano*2.

VI. MARGUAMAN, LA MARCA DE UN MUSICO DE EXITO.

La relevancia de Marcial en la musica espafiola de los afios cincuenta, se-
senta y setenta tiene poco que ver con su relacion con el ejército, que queda muy
orillada en beneficio de otras muchas actividades paralelas como empresario y
como intérprete. El domicilio de Marcial en la madrilefia calle Abada, cerca de la
plaza de Callao, es el mismo que figura como sede de su firma dedicada a la pro-
duccién musical, en principio llamada Publicaciones M. Guarefio; después viene
Ediciones Marguaman, acrénimo formado con las iniciales de su nombre y apelli-
dos, y ahora ya su domicilio es sustituido por un apartado de correos. También
rubrica a veces sus obras como Melodias Guarefio y Publicaciones Musicales M.
Guarerio, con domicilio en avenida de Bruselas, 49. Ademas de producir discos,
fue también director de orquesta, instrumentista, compositor, letrista, cantante,
e incluso hacia los arreglos en las grabaciones. Monté bandas sonoras como la
Aquel hombre de Tdnger, en 1953, una coproduccion Espafia-EE. UU, con Sara
Montiel como protagonista; durante toda una secuencia, el propio Marcial actda
en el film en el papel, claro est3, de director de orquesta*3. Como intérprete ma-
nejaba el piano, el saxo, el trombdn, el violin y el acordedn; para este dltimo ins-
trumento realizé varias composiciones que aparecen recogidas en los repertorios
mas conocidos*4. Domind todos los géneros, tanto los clasicos (pasodobles, vals,
boleros, habaneras...) como los asociados a la entonces llamada miisica moderna,
o ligera. Todo lo bailable cabia en su repertorio, con el que se pretendia llegar a
todos los circulos sociales y a todas las edades.

Con su grupo, publicitado como Guarefio y su Gran Orquesta, que llegé a
estar formado por hasta una veintena de profesores solistas, grabd varios dis-
cos y recorri6 toda Espafia y varios paises. Se cuenta que los musicos a su cargo
se quejaban de que era muy rapido dirigiendo y le decian: “Maestro, vaya usted
mas lento que nosotros cobramos por horas” y entonces aquel, para ajustarse a

42 AHGD, fondo Madrid, sumario 1.708, lg. 6.512.

43 Véase aqui en el m. 0'38: https://www.youtube.com/watch?v=BrAut_ns5hw (consultado el 26-
1-2023). )

44 Por ejemplo, HERMOSA SANCHEZ, G. El repertorio para acordedn en el Estado espariol, Madrid, 2003.
Aparecen aqui como obras suyas: Bolero, Lleno de esperanza, Yo naci en Paris y Camino del Tirol.
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los tiempos de trabajo, y sin perder nunca el buen humor, paraba alegando que
era la hora del café o que tenia que repasar las partituras4.

Fig. 9: Marcial
Guarefio y su or-
questa en los Es-
tudios Chamar-
tin durante la
grabacion de la
banda sonora del
film Aquel hom-
bre de Tdnger
(1953). Fotogra-
fia de Juan Ar-
naldo Giraldo
Guarefio.

Entre los paises en los que actuaron se encuentran los Estados Unidos,
donde cosechd sonados éxitos. Aqui transcurri6é también una parte de su vida y
la de su familia: sus dos hijas aprovecharon para estudiar idiomas y posterior-
mente trabajaron de telefonistas internacionales en Nueva York. Mariluz se
cas6 con Arnold, un directivo de la compafiia aérea TWA, mientras que Gloria
permanecio soltera.

En cuanto a su faceta de compositor, era en la capital espafiola donde ha-
llaba la inspiracién, demostrando en ello la misma facilidad que tenia para tocar
instrumentos. Escribia sobre la marcha sobre cosas que escuchaba sentado en
una de las mesas de la antigua cafeteria Manila, en la Gran Via, y luego componia
con la ayuda de su piano electrénico, un pequefio Mellotron. Muchas de sus
obras se dieron a conocer en otro establecimiento mitico del Madrid de media-
dos de siglo, el café Comercial, en la Glorieta de Bilbao, que desde su apertura
en 1887 habia sido lugar de encuentro de conocidos literatos (entre ellos Ca-
milo José Cela o los hermanos Machado), musicos y politicos. “;Quiere usted to-
mar / un café rico? / Acuda al Comercial / que es exquisito”: Asi reza uno de los
versos del chotis con letra de Alfonso Mufioz y musica de Marcial Guarefio; am-
bos convirtieron al Comercial en el primer café con su propio chotis?.

Como productor musical, sus grabaciones no solo abarcan sus propias in-
terpretaciones, que a su vez fueron reproducidas por discograficas de paises

45 Testimonios de Juan Arnaldo Giraldo Guareiio.
46 http:/ /fotopaseopormadridestablecimientos.blogspot.com/2015/04/cafe-comercial-1887. html
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como Estados Unidos, Australia, Bélgica y Francia, sino la de otros grupos. Entre
éstos, por proximidad, queremos destacar su colaboracién en los afos setenta
con el grupo de rock Los Riscos, de Monesterio, para el que compuso varios te-
masy al que gestiond la grabacidn de su primer disco en Madrid*’. Trabaj6 tam-
bién como arreglista en el primer disco de Alfredo Krauss, que al parecer no le
llegd a pagar por su trabajo*s. Nunca se olvid6 de su pueblo natal, para el que
compuso un himno que por desgracia no ha llegado a interpretarse. En su letra
hay referencias a las glorias locales, como Zurbaran, y a los episodios mas ne-
gros del pasado reciente, como la emigracion#.

GUARENO

y su

Gran ‘l)rqlmsln

PRESENTA

cuglen enilos inlernacionales

CHA EN EL ALBAICIN
SESRED M. GUARERD
IGUAL QUE TU '
X0t

M. GUARENO

SIEMPRE ELL ROCK [l
M uareRo.

 FUERTE PISADA

» 7 st »ﬁn

el

Figs. 10 y 11: Caratulas de dos de los discos de Marcial Guarefio.

En los registros de la Biblioteca Nacional existen sesenta y cuatro obrasy
diecisiete ediciones discograficas propiedad de Marcial Guarefios?, trabajos que
también pueden rastrearse en el Registro de la Propiedad Intelectual5t. La rela-
cion, que posiblemente no esté completa, se inserta, ordenada cronolégica-
mente, al final de este articulo.

47 http:/ /cronicasdelpaseomaritimo.blogspot.com/2011/05 /en-el-principio-fue-el-sur.html

48 Testimonios de Juan Arnaldo Giraldo Guareiio.

49 Reproducido en RAMIREZ GARCIA, Fuente... de Cantos. Cancionero..., pp. 248-250.
50 https://datos.bne.es/persona/XX897219.html

51 https://docplayer.es/61693195-1-gaceta-de-madrid.html
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Los ultimos afos de vida de Marcial trascurrieron mayormente en Ma-
drid, aunque no dejo6 de viajar a Estados Unidos. Todos los que le conocieron,
incluyendo sus sobrinos, le recuerdan como una persona alegre y dicharachera.
Con el que mas estrecha relacién mantuvo fue con Juan Arnaldo, en quien veia
su sucesor natural, con un gran potencial, y a quien apadring, recibiendo su se-
gundo nombre del esposo de su hija Mariluz. Aunque gran aficionado a la mu-
sica, no llegd a dedicarse a ella como profesional. De Marcial conserva varios
instrumentos: un acordeon, un violin y un piano.

Surelacion con el ejército fue mas bien agria casi hasta el final de sus dias.
Se retird con la misma graduacion alcanzada en 1945, la de sargento musico y
acudio6 al Tribunal Supremo, pero sin resultado, para que se le abonase el haber
pasivo que él crefa que le correspondias2. Murié en Madrid el 15 de marzo de
1986, con 78 afios, tras una enfermedad repentina y fatal. Su mujer, Rita, le
acompafiaria poco tiempo después.

Figs. 12, 13 y 14: Instrumentos que pertenecieron a Marcial Guarefio. Fotografias de Juan Ar-
naldo Giraldo Guarefio

52 Boletin Oficial del Estado, 25 de febrero de 1983.
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A. OBRAS PROPIAS

1949
1951
1953

1956

1957

1958

1959

1960

1961

1962

Salida a los medios

Mi linda Rosa

El destino manda: mambo
Luz en tus ojos

Al son del carnavalito

Reina de reyes: pasodoble

Ya me explicards

Cha-cha-chd de los gitanos

Ya me explicards: baiao
Frialdad en tu corazén: bolero
jAy, hermanita! cancién zambra
Amor en los astros: pasodoble
Mamd...déjame marchar: gua-
racha-rumba

Cuatro rayos de sol

En la vida moderna

Hot ardiente

;Serd el amor?

Lleno de esperanza: vals musette
Luz que muere: bolero

Al mejor banderillero: pasodo-
ble-torero

Contigo rock and roll...

¢Serd el amor? (1955)

Bayon sabroson: baiao
Caravana que partio: fox-trot
Los gatos con alas: fox-trot
Batallon de mujeres: cancién-
marcha

Pachanga tropical: pachanga

B. OBRAS EN LAS QUE PARTICIPA

1951
1952
1953
1960
1961

Cuatro notas: beguine
Dicen que estoy loco: bolero
El destino manda: bolero

Al mejor toro: pasodoble
Bayon sabroson: baiao
Carrusel merengue: meren-
gue-coreable

Comprame cafia: rumba

He sufrido

Paris de mis suerios: fox-trot
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1963
1964
1965

1966

1968

1969
1970

1971
1973

S/f

1962
1963

1966
1970
1976
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APENDICE: OBRAS REGISTRADAS DE MARCIAL GUARENO

Playa del Caribe: rumba
Bulerias de “Alegria”: vals-buleria
Una cruz: bolero

Baila el guapachd

Campanas de mi iglesia: slow-rock
Tiene otro querer: bolero

Twist asturiano: twist

Al sonido del bongo: rumba rock
No vuelvas mds: madison-swing
Giralda Sefiera: pasodoble torero
Cref con fe: bolero

Del amor nunca te rias

Quisiera estar: fox trot

Un huequecito: fox medio
tiempo (1966)

Juntitos, muy juntitos

Baila el guapachd

Chicas a la luna

Siempre el rock: rock and roll
Vuelve el carnaval: carnavalito-
merengue

Amor en Canarias

Tormenta

Casa duque

Segovia Mambo

El destino manda

Del amor nunca te rias

Enti

Eres una melodia

A ver si me explicas

Todo acabé: bolero

Corazoén en cha-cha-chd

Al son del rock: rock-beguine
Poropo sabroson

Un huequecito: fox-trot
Baila el guapachd

Mis claveles

Enti

No me mires

Pena de amor
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BIOGRAFIA Y APORTACIONES DE JOSE IGLESIAS VICENTE A LA
HISTORIOGRAFIA LOCAL

Felipe Lorenzana de la Puente

Sociedad Extremena de Historia
felilor@gmail.com

El profesor D. José Iglesias nacié en Barruecopardo, Sala-
manca, en el muy republicano afio de 1933, “cuando Espafia
se preparaba para tirarse los trastes a la cabeza”, segtun él
mismo comentaba. Estudi6 primero en el colegio de su pueblo,
época de la que siempre guardé muy buenos recuerdos: “No
hay mas patria feliz que la niflez y la juventud”. Ingresé becado
con doce afios en el colegio de los Salesianos de Antequera y
aqu1 curso los estudios de Magisterio. Sus primeras clases las impartio6 en el co-
legio que esta congregacion tenia en Utrera. Se sali6 de la orden, se licenci6 en
Filosofia y Letras en la Universidad de Sevilla, rama de Geografia e Historia, y a
finales de los afios cincuenta lo encontramos en Cazalla de la Sierra dando clases
en el CLA San Luis Gonzaga, del que fue su primer director, y en la Escuela Pro-
fesional Nuestra Sefiora del Monte!. Asi pues, cuando atin no habia cumplido los
treinta, Don José -y le ponemos el don porque fue nuestro profesor- ya se cono-
cia todos los vericuetos y categorias de la educacion, la privada, la concertada y
la publica, la Primaria, el Bachillerato y la Formacion Profesional. Eso le convir-
ti6 también en un profesional todoterreno, dispuesto a dar clase de cualquier
materia, aunque lo suyo siempre fue la Historia y, sobre todo, la Lengua y la
Literatura.

Arrib6 a Fuente de Cantos en 1968 como profesor del Colegio San Fran-
cisco Javier. Se caso6 al afio siguiente con la novia que se habia echado en Cazalla,
Toni, y se establecié aqui con su familia, primero en una vivienda de la calle
Nicolas Megia y después en el numero 22 de la calle Llerena. Aqui nacieron y se

1 Algunos de los datos biograficos aqui expuestos estan tomados de IBARRA BARROSO, C. “Pepe
Iglesias: El inquieto apacible”, Revista de las Fiestas patronales en honor de la Virgen de la Her-
mosa, Fuente de Cantos, 2021, pp. 97-103.
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criaron sus dos hijos, Jorge y Clara. El mismo nos explicé una vez el extrafio re-
tranqueo que presenta la calle a la altura de su casa, y que se debia al interés de
su antiguo y poderoso propietario por que su coche de caballos pudiera hacer
el giro completo en este espacio.

De su etapa en el colegio San Francisco Javier no hay alumno que no
guarde buenos recuerdos y multiples anécdotas que contar. Algunas de sus pre-
suntas excentricidades, como era comenzar los dictados en el pasillo, antes de
entrar en clase, mezclar las conjugaciones de los verbos con las noticias de la
actualidad, o ponernos a hacer comentarios lingiiisticos de un anuncio publici-
tario, s6lo las hemos entendido realmente mucho después, en nuestra madurez
y en la practica docente. Entonces quizas nos sentiamos desconcertados, pero
después hemos comprendido que era la mejor forma de fomentar la disciplina,
la participacion, y sobre todo nos ayudaba a entender el mundo actual desde el
prisma de la Historia y de la Lengua, o quiza fuera al revés, que lo que pretendia
D. José era hacer comprensibles estas dos disciplinas, tan aridas y tortuosas
para los adolescentes, sacandolas de los libros de texto y visualizandolas en la
vida cotidiana.

En 1988 se traslada a Sevilla, al Instituto Alfonso X el Sabio, donde se ju-
bilé como profesor en 1998. Sin embargo, él nunca dejé de venir a Fuente de
Cantos siempre que pudo, pasando ademas largas estancias aqui en los perio-
dos vacacionales, ain mas prolongadas desde su jubilacién. Era imposible no
enterarse de que se hallaba en Fuente de Cantos, porque se le veia inmediata-
mente pasear por la calle, o bien sentado en una perrunilla de la plaza después
de cenar, y siempre a la caza del primer incauto, ya fuera alcalde, alcaldesa, con-
cejal o simple vecino, dispuesto a oir sus platicas y proyectos para la mejora de
la poblacién. De haber sido alcalde, bien entretenidos hubiéramos estado.

D. José siempre fue un espiritu inquieto, observador, transetinte incansa-
ble por todo el término. Sabia de todo, era un conversador infatigable, y ese ca-
racter suyo es la base de su produccion historiografica, basada en el trabajo de
campo, la observacion critica del terreno, los testimonios orales de las personas
mayores y, por supuesto, los documentos.

Su produccién bibliografica esta enormemente dispersa, porque D. José
escribio mucho, alla donde le reclamaban y también donde no. Public6 textos
cada afio en las revistas locales e incluso fundé un periédico local, La Voz. Y aun
habiendo escrito tanto, a mas de uno nos da la sensacién de que no publicé todo
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lo que bullia en su despacho y en su cabeza, y que se fue el pasado 15 de enero
de 2021 sin acabar de contarnos muchas cosas.

Public6 tres libros:

Lectura General de Fuente de Cantos: fue el primer libro de historia que
vio nacer este pueblo; lo tenia preparado desde el dia de la Hermosa de 1988,
esto es, el 8 del 8 del 88, pero no sali6 a la luz hasta 1996, esto es, ocho afios
después, en una edicidn patrocinada por el Ayuntamiento. Es un repaso a toda
la historia local, recogiendo lo poco que se habia publicado sobre ella e incor-
porando sus propias indagaciones en los archivos locales y sus observaciones
sobre el terreno. Con este libro, la entidad editora parecia querer iniciar una
coleccion (Temas de Fuente de Cantos) que sin embargo no tuvo continuidad.

Los sucesos del verano de 1936 en Fuente de Cantos (Badajoz): es una au-
toedicidn que sali6 en 2003, a pesar de que el grueso del volumen se prepar6
entre 1968 y 1988; fue la primera monografia sobre la Guerra Civil en nuestra
localidad, sin duda el episodio que con mas fuerza ha marcado nuestra historia
contemporanea. Tanta que la obsesién de su autor fue contar los hechos, con
toda su crudeza, pero sin propdsito alguno de escandalizar, con el tnico obje-
tivo de que la ensefianza de la historia impidiese su repeticion. D. José, siempre
tan generoso, dond a la Biblioteca Municipal la carpeta con todos los materiales
preparatorios, que estos dias hemos estado revisando para comprobar la meto-
dologia utilizada y hacernos una idea de las grandes dosis de intuicion, pacien-
cia, tacto y sentido comun que tuvo que invertir en este trabajo.

Cazalla de la Sierra, los sucesos del verano del 36, autoedicion, Zafra, 2006:
Se trata, igualmente, de un libro de larga elaboracién, imaginamos que comen-
zaria sus indagaciones cuando residia en esta poblacidn, o en las visitas perio-
dicas que efectuaba a la misma.

En realidad, él no llamaba a estas publicaciones libros, sino libritos, y por
ahi hemos leido de otros esa misma calificacion, y también la de opusculos, pero
nosotros no estamos en absoluto de acuerdo. Los suyos fueron libros desde la
primera hasta la tltima pagina, libros basados en documentacién original, no-
vedosos, rigurosos y divulgativos. ;Por qué entonces el propio autor hablaba
siempre de sus libritos? No era por el tamafio, desde luego, ni tampoco, insisti-
mos, por su contenido y sus aportaciones. Mas bien se trata de un reflejo de su
personalidad, y es que detras de su apariencia contundente se ocultaba un in-
vestigador humilde que nunca se dio demasiada importancia, y por tanto tam-
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poco se la dio a sus libros. Mas bien los consideraba ensayos pioneros e intro-
ductorios que necesitaban contrastarse y ampliarse con nuevas aportaciones.
También hemos de tener en cuenta que D. José no era fuentecanteno, y aunque
nosotros siempre lo hemos considerado uno de los nuestros, él pudo sentirse
como una especie de intruso, temia que le considerasemos el listo de fuera que
venia a enseflarnos nuestra propia historia. De ahi que él mismo comenzara
esos libros haciendo un llamamiento a que fuesen los investigadores locales
quienes progresaran por los caminos que él se habia limitado a marcar.

Quiero creer que D. José nos ha dejado con la satisfaccion de haber visto
como se cumplian esos objetivos, y es que, en efecto, en los veinticinco afios
transcurridos desde que apareci6 su primer librito, Fuente de Cantos ha pasado
de ser un pueblo sin apenas historia escrita a ser uno de los mejor documenta-
dos de Extremadura. Distintas monografias, la gran mayoria escritas por paisa-
nos, han contribuido a ello y van a seguir contribuyendo en breve, y ademas lo
han hecho con el mérito afiadido de la escasez de fuentes documentales, es mas,
con el agravante de que algunas de esas fuentes han desaparecido dltimamente,
como nuestro archivo parroquial, tristemente expoliado por el propio obispado.
Pero mas que un mérito individual, 1a recuperacion de nuestra historia pode-
mos considerarla un mérito colectivo, muy ligado a estas Jornadas de Historia
que en veintiuna ediciones han producido dos centenares de trabajos largos de
investigacion.

D. José Iglesias acogi6 con entusiasmo cada convocatoria y no faltd nunca
a ellas, bien como comunicante o como asistente. En concreto, sus aportaciones
como investigador se presentaron en cinco ocasiones:

e ]JORNADA, 2000

“Los yacimientos romanos en Fuente de Cantos”: un articulo que comen-
zaba con su sentido del humor habitual, pidiéndole a San Isidro que “nos des-
cubra con su arado mas frutos de la tierra, mas yacimientos romanos, y en ge-
neral antiguos, para conocimiento y regocijo cultural de todos”. En este trabajo
ubica y describe una quincena de hallazgos de la época romana en el término
municipal.

e [IIJORNADA, 2002

“Fuentecanterfios caidos en la contienda civil”: viene a ser un adelanto del
libro publicado un afio después, su monografia sobre la Guerra Civil.
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e XIJORNADA, 2010

“Mas historia del desastre”: contiene informacién adicional sobre los
fuentecantefios que sufrieron la represién franquista fuera de la localidad.

e XII'JORNADA, 2011

“Urbanismo de Fuente de Cantos”: trabajo en el que refiere los cambios
mas recientes en la fisonomia urbana de la poblacién, desde finales del siglo XX
hasta el estallido de la crisis del ladrillo de 2008. En una segunda parte opina
sobre el nombre del pueblo.

e XVIIJORNADA, 2016

“Sabino Parra, el dltimo testimonio de la guerra civil en Fuente de Can-
tos”: se trata de un resumen de la trayectoria militar del daltimo soldado de la
guerra civil vivo cuando se escribi6 este articulo, con otros datos sobre vecinos
movilizados y prisioneros del bando franquista.

Sin embargo, el recuerdo que mejor conservan los asistentes asiduos a
nuestras jornadas no son los articulos de Don José, sino su presencia fisica entre
el publico; era el primero en entrar y el altimo en salir, intervenia constante-
mente, hablaba con todos, aprovechaba los recesos para preguntar y aclarar lo
que habia dicho el ponente o el comunicante, se le veia ansia de conocer y de
impartir, una ilusién sin limites por la historia mas cercana. Devoraba todo
cuanto se publicaba y luego, siempre, sin excepcion, compartia con los autores
sus pareceres, en persona, por correo ordinario o por correo electrénico.

Sabemos que uno de los libros que tuvo en sus manos en sus instantes
finales en Madrid fue el de las Actas de las Jornadas de Historia de Fuente de
Cantos celebradas en 2019 y publicadas a finales del afio siguiente. Posible-
mente fue a través de este libro como se enter6 del fallecimiento del segurefio
y también asiduo a nuestras Jornadas Andrés Oyola Fabian, pues en cuanto su-
pimos de esta noticia corrimos para incorporar un epitafio en la tiltima pagina,
cuando estaba a punto de imprimirse. Ambos, que tantas cosas en comun te-
nian, se conocieron en las Jornadas. A todos los que las organizamos cada afo
nos llena de orgullo el haberles tenido entre nosotros, y sélo confiamos que su
ejemplo nos guie en la continuacién de este hermoso proyecto que consiste,
simplemente, en contarles a todos ustedes lo que nos une en realidad, que es
nuestra historia.
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COMENTARIOS A LA LETRA DEL HIMNO DE EXTREMADURA

José Iglesias Vicente

Nota de José Rodriguez Pinilla, autor de la letra del Himno de Extrema-
dura y destinatario del comentario:

Este mismo afio de 2023 en el que seran editadas las Actas de las XXI
Jornadas de Historia de Fuente de Cantos, se cumplen 40 afios de la aprobacién
del Estatuto de Autonomia de Extremadura, y de 1a mano de este, dos afios des-
pués, se aprobd la Ley del Escudo, Himno y Dia de Extremadura.

Una vez hecha publica la letra del Himno, nuestro compafiero y amigo
Pepe Iglesias tuvo a bien hacer lo que él llamé “Comentario breve de la letra del
Himno”. Un magnifico comentario en el que analiza, detalla y espiguea punto
por punto, palabra a palabra, todo lo significativo, e incluso lo oculto, que puede
tener la letra de nuestro Himno. No hay en este espléndido estudio nada que
Pepe Iglesias no fuera capaz de intuir y sacar a la luz: estrofas, versos, voz, pa-
labras, simbolos, ritmo, historia, hombre y mujer, pueblo, agua, cielo, libertad,
paz, color, tiempo, vida, ... Con él nos invita, a través de su lectura, a disfrutar y
a conocer la esencia y el alma de nuestra: “Extremadura de vida llena”.

Por todo esto, hemos considerado incluir el original de su pufio y letra en
las Actas de la XXI Jornada de Historia de Fuente de Cantos dedicadas a la musica,
como un merecido homenaje y agradecimiento a su labor de estudio y difusiéon
de la cultura e historia de Fuente de Cantos y Extremadura.

Extremadura de vida llena. Comentario breve para su autor.

El estribillo es voz y es simbolo; la voz es el nombre, el alma. El simbolo se ex-
plicita: es la bandera, que también se eleva como las voces y se sefialan sus co-
lores, ya que ellos constituyen el signo semantico de identificaciéon con Extre-
madura. Cada color es un verso. Tinta o palabra, seda o lienzo se hermanan y
toman forma visualmente analoga.
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La primera estrofa esta formada por tres sintagmas en funcién vocativa,
que a su vez constituyen un paralelismo sinonimico, al modo de los largos y fe-
cundos surcos de las besanas, suelo y tierra, términos reales y metaféricos, se
armonizan al servicio de la funcién poética, regidos por aire de marcha, la cual
comporta procesion, progreso, o lo que es lo mismo, vida llena.

El ritmo de intensidad es marcado por tres ictus como las tres virtudes,
como tres ofrendas de amor, de fe y de esperanza a Extremadura. Ese ritmo de
intensidad cabalga sobre otro ritmo, el de timbre, que esta constituido por una
rima, la asonante...tradicional...popular que ha acompafiado a todas las gestas
de Espafia. Son cuatro versos solemnes que expresan un tiempo gozoso, com-
pendio de Extremadura.

Y progresa el poema. Mas adelante un hecho se da por descontado en la
razon de la evidencia; es la limpieza, la pureza pristina, la falta de polucién de
los elementos que formaron el mundo segtin la cosmogonia clasica: agua, aire,
tierra. Ahora el verso se vuelve corto, mas popular y saltarin y el autor nos ex-
horta desde los sillares de la libertad, a que Extremadura, los extremefios, forjen
la paz. Vuelven otra vez los sintagmas, ahora en orden impulsivo, asindéticos
que imprimen velocidad al texto: urge Extremadura, urge la vida llena. Asi, sin
determinantes, sin presentadores, sin articulos... que la comunicacion resulte
mas genérica, mas virtual y casi abstracta. Se cierra la estructura del poema, con
alma, vida, tierra que son las tres claves que cierran triple el arco de la libertad,
de la paz y del progreso; que cierran las tres franjas de la bandera.

No abunda la adjetivacién ornamental, con lo que predomina el concep-
tualismo, manifestado en los sustantivos abstractos. Estos juegan al equilibrio
con los concretos, con lo que idealismo y realismo quedan, permanecen en es-
table equilibrio. Los verbos nos presentan hechos atemporales; no hay tiempo
en el himno, pues éste es de siempre, para siempre. Y para todos sea de feliz
recordacion, de momento gozoso, de amor a Extremadura y Espaia, de vida
llena.

A mi compafiero de trabajo José Pinilla, en Fuente de Cantos, hoy 15 de
diciembre del afio 1.984.

José Iglesias Vicente
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RELACION DE AUTORES






Relacion de autores

MIGUEL DEL BARCO DiAZ

Estudios musicales en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, donde cursa
Piano y Organo. Premio de Honor Fin de Carrera. Amplia estudios de Organo en Barcelona
y concluye los estudios superiores de Clave y Bajo Continuo en Madrid. Cursos de érgano
con los profesores Michael Radulescu, André Portau, Michel Bouvard, Lorenzo Ghielmi y
Hubert Meister, de Clave con los profesores Jan Willem Jansen y Jacques Ogg, entre otros
y de Danza Renacentista y Barroca con M2 José Ruiz Mayordomo. Intérprete en numero-
sos ciclos nacionales e internacionales de 6rgano y festivales de musica: Auditorio Manuel
de Falla de Granada, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid), Palau de
la Musica de Valencia, Iglesia de los Venerables de Sevilla, Auditorio Nacional de Madrid,
Fundacién Juan March, Riga (Letonia), Breszizce (Eslovenia), Festivales de Musica de Es-
tonia, San Francisco, Boston, Chicago, Washington, ciclo de conciertos de Radio 2 (RNE),
programas en Canal Extremadura Radio, etc. Colaboracién como solista con la Schola An-
tiqua, Amarillis Consort, Zarabanda, La Folia, Orquesta Sinfénica de Extremadura, Or-
questa de camara Villa de Madrid, etc. Clases magistrales de Clave e Interpretacion de la
musica antigua en el Conservatorio de Tallin (Estonia) y en la Universidad Wesleyan en
Conecticut (EE.UU.). Conferencias y conferencias-concierto sobre temas de historia de la
musica en la Universidad de Sevilla, Sociedad Extremena de Historia, etc. Miembro per-
manente del grupo Stylus Cubicularis dedicado a la interpretacién de la musica de cAmara
del S.XVII y del Ensemble La Recercada, centrado en el renacimiento y barroco espafiol.
Enla actualidad es profesor de las especialidades de ()rgano, Clave e Historia de la Musica,
del Conservatorio Oficial de Musica Hermanos Berzosa de Caceres. Entre sus trabajos dis-
cograficos destaca la grabacidon del disco El violin de las Damas junto al grupo Gabinete
Arménico, y su colaboracién en el disco Organos restaurados en la Provincia de Valladolid,
junto a otros organistas espafioles. Entre sus publicaciones de tematica historiografica,
seflalamos: La musica en tiempos de la Guerra de la Independencia (2008); “La musica en
la Espafia de Zurbaran”, en Zurbardn (1598-1664), 350 aniversario de su muerte. Actas XV
Jornadas de Historia de Fuente de Cantos (2015) y “La musica en tiempos de Cervantes y
Shakespeare. El nacimiento de la musica instrumental”, La Esparia del Quijote. Actas XVII
Jornadas de Historia en Llerena (2017).

EMILIO GARCIA CARRETERO

Natural de Fuente de Cantos, se traslada muy joven a Madrid, donde inicia sus estudios
musicales en el Real Conservatorio de Musica, completdndolos mas tarde con distintos
profesores en las disciplinas de Canto, Declamacidn y Baile. Tras hacer su meritoriaje en
los teatros Espaiiol, Maria Guerrero y Marquina, inicia su actividad profesional en la com-
paiiia de Arte Regional de Antofiita Moreno. Actda con el ballet espafol de Luisillo en Es-
pafia, Italia, Yugoslavia y México. Entra en el mundo de la zarzuela con la Compafiia Lirica
José de Luna, pasando a continuacién a la Isaac Albéniz de Juan José Seoane y Amadeo
Vives de José Tamayo. Entre 1975 y 2004 forma parte del Coro Titular de la Compafiia
Lirica Nacional, con sede en el Teatro de la Zarzuela, con la que actiia ademas en Italia,
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Bélgica, Reino Unido, México, Venezuela y Japon, en diversos papeles de solista. Cantante
de conciertos, ha grabado dos CD: Tarde de otofio en Platerias y Brindo por el amor, consi-
guiendo con ellos éxito de critica y publico. Fruto de sus afios de investigacién y coleccio-
nismo es su extenso archivo y museo teatral, con materiales que datan desde mediados
del siglo XIX, y con los que ha montado diversas exposiciones en Sevilla, Alicante y Fuente
de Cantos. Durante mas de veinte afios ha llevado a cabo una exhaustiva labor de investi-
gacidn sobre el Teatro de la Zarzuela. Ademas de conferencias y programas radiofénicos,
ha publicado, entre otras obras: (Colaborador) Casares Rodicio, E. Diccionario de la Zar-
zuela. Espafia e Hispanoamérica (2006); Historia del Teatro de la Zarzuela, Madrid, 3 vols.
(2003, 2005 y 2007); Celia Gdmez. Memoria grdfica de la reina de la revista (2010); Anto-
fiita Moreno. La voz que nunca muere (2011); Carmen Flores. Extremena castiza y reina de
las plumas (2013); Vida trdgica y breve de Fornarina (2019).

FRANCISCO RODILLA LEON

Licenciado en Filologia Clasica y Profesor Superior de Musica. Doctor por la Universidad
de Salamanca con Premio Extraordinario de Doctorado. Catedratico de Musica de la
Universidad de Extremadura. Ha dirigido varias tesis doctorales y ha formado parte de
diversos tribunales y comisiones evaluadoras, tanto en el ambito universitario nacional
como en el internacional. Investigador principal del Grupo de Investigacién HUM026
“La creacion artistica: musica, imagen y movimiento”, del Sistema Extremefio de Cien-
cia, Tecnologia e Innovacion, con el que ha realizado varios proyectos de investigacion.
Estancias en el Archivo Secreto del Vaticano, Instituto Politécnico de Castelo Branco
(Portugal), Universidad de Vilnius (Lituania), Universidad Auténoma de Madrid, etc. Se-
cretario de la Junta de Gobierno de la Sociedad Espafiola de Musicologia (2011-2016).
Miembro del Centro de Estudios Mirobrigenses, vocal de INDICCEX (Instituto Extre-
mefio de Canto y Direccién Coral) y presidente de la Comisién Musica y contextos en el
mundo ibérico medieval y renacentista de la Sociedad Espafiola de Musicologia. Desde
1996 es director titular del Coro de la Universidad de Extremadura, con el que ha reali-
zado varias giras internacionales (Portugal, Francia, Bélgica, Paises Bajos, Italia, Repu-
blica Checa, Lituania, Letonia, Estonia, Ucrania y Rusia) y obtenido diversos premios.
En 2010 creala Orquesta de la Universidad de Extremadura. Sus lineas de investigacién
son la polifonia espafiola renacentista y la musica histérica extremeiia, temas sobre los
que tiene numerosos tra-bajos, entre ellos los siguientes: Miisica de tradicién oral en
Torrejoncillo (Caceres) (2003); (Ed.) El libro de Motetes de 1608 de Juan Esquivel de Ba-
rahona (c. 1560-c. 1624): estudio y transcripcion (2005); (Ed.) Misica vocal contempo-
rdnea en Extremadura (2009); “El canto de 6rgano en el Real Monasterio de Santa Maria
de Guadalupe: fuentes, repertorio y compositores” (2013). Al frente del Coro de la UNEX
harealizado tres grabaciones: Miisica profana espariiola del siglo XX (2003); Muisica sacra
en Extremadura. Obras del Real Monasterio de Santa Maria de Guadalupe (2006) y Mu-
sica espaiiola de temdtica mariana (2008).
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EMILIO GONZALEZ BARROSO

Natural de Calzadilla (Caceres). Hijo Adoptivo de Fuente de Cantos. Maestro de Primera
Ensefianza y Profesor de Miusica (Acordedn, Piano, Organo, Viola, Musica de Camara,
Direccion Coral) titulado por los Conservatorios de Badajoz, Sevilla y Madrid. Musico-
terapia en la Universidad de Valladolid. Pedagogia Musical en el Instituto Kodaly de
Keskemet (Hungria). Profesor en los colegios San Francisco Javier (Fuente de Cantos)
Salesianos y Maristas (Badajoz). Académico Correspondiente de la Real Academia de
Extremadura de las Letras y las Artes. Preceptor de la Residencia Juan XXIII de Badajoz.
Profesor en los Conservatorios de Badajoz, Mérida y Don Benito y en las Escuelas Mu-
nicipales de Musica de Llerena, Los Santos de Maimona, La Garrovilla y La Albuera. Fun-
dador y director del Coro Folklérico de Mayores de Badajoz. Director de las Corales de
Llerenay La Garrovilla. Presidente de la Asociacién de Coros y Danzas de Badajoz. Coor-
dinador de Actividades del Conservatorio Superior de Musica de la Diputacién de Bada-
joz. Directivo de la Federacién Extremefia de Corales. Asesor Musical de la Fundacién
Academia Europea e Iberoamericana de Yuste. Comentarista musical de los diarios Hoy,
El Periédico Extremadura y La Crénica de Badajoz. Profesor de la Universidad de Mayo-
res de Extremadura (sedes de Badajoz, Mérida, Almendralejo y Zafra). Caballero de
Santa Maria de Guadalupe. Premios recibidos, entre otros: Nacional de Investigacion
Folklérica del Ministerio de Cultura, Guadalupe-Hispanidad, Giralda-Encina de la Casa
de Extremadura en Sevilla, El Candil del Hogar Extremefio de Sanlicar de Barrameda, y
muy recientemente el Candil de Plata de la Federacién Extremefia de Folklore. Ha pu-
blicado los libros: Cancionero Popular Extremerio (1980, 1985); El Folklore Musical de
Extremadura (1985); Canto Coral (2000); Villancicos Extremerios (2012, 2016) y Anec-
dotario Musical (2020).

FELIPE LORENZANA DE LA PUENTE

Doctor en Historia Moderna por la Universidad de Extremadura. Profesor del IES Alba
Plata de Fuente de Cantos. Ex-presidente de la Sociedad Extremena de Historia. Sus pu-
blicaciones refieren a las instituciones espafiolas de la Edad Moderna (La representacién
politica en el Antiguo Régimen. Las Cortes de Castilla, 1655-1834, Madrid, 2013), aparte de
estudios regionales (Extremadura, voto en Cortes. El nacimiento de una provincia en la Es-
parfia del siglo XVII, Madrid, 2018) y locales de variada tematica (Crénica de un siglo. Fuente
de Cantos, 1917-2017, Fuente de Cantos, 2018; Ordenanzas de Usagre (1539), junto a Angel
Bernal, 2021). Ademas de publicar otros libros y un centenar de articulos, ha coordinado
la organizacién de la mayoria de las Jornadas de Historia en Llerena y de Fuente de Cantos
celebradas hasta ahora, asi como la edicion de sus libros de actas.

]OSE IGNACIO CLEMENTE FERNANDEZ

Licenciatura en Historia del Arte (1998-2003). Master en Gestion del Patrimonio Cultu-
raly Turismo y de Investigacién en Arte y Humanidades. Redaccién de recensiones bio-
graficas y montaje de las exposiciones Grandes figuras de Los Santos de Maimona (Los
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Santos de Maimona, 2007) y El ornato plateresco en la provincia de Badajoz (Los Santos
de Maimona, 2011). Comunicaciones y articulos sobre escultura y la retablistica de la
provincia de Badajoz: “Datos inéditos de dos retablos desaparecidos del Convento de
Nuestra Sefiora de Aguasantas de Jerez de los Caballeros” (2015); “Pintores y Dorado-
res en Llerena. Siglo XVII” (2016), “Una planta inédita para la contratacion del retablo
del Convento de la Concepcién de la villa de Llerena” (2017), “El retablo mayor de la
Iglesia de San Bartolomé (Feria): una obra entre los talleres de Zafra y Sevilla” (2018).
Ponencias con un mayor enfoque histérico y sistematico: “Los bienes muebles en Los
Santos de Maimona: el arte de la madera, la piedra y la plata (Siglos XVI-XIX)”; “La vida
y obra del arquitecto de retablos de Zafra Alfonso Rodriguez Lucas (1643-1710)"; “El
mobiliario doméstico de Llerena y Zafra en los siglos XVII y XVIII. Analisis Artistico. Es-
tudio Documental”; “La instrumentalizacion del arte religioso en territorios de la Or-
den de Santiago durante la edad moderna” (2022).

MANUEL GARCIA CIENFUEGOS

Cronista Oficial de Montijo y Lobon. Tiene publicados varios libros y articulos en medios
y revistas especializadas. Asiduo colaborador de la Revista Guadalupe, que edita el Real
Monasterio. Ha participado en Jornadas, Encuentros y Coloquios de Historia. Coordina-
dor de las VIII, IX, XI y XII Jornadas de Historia de Montijo (2002, 2020, 2028 y 2022).
Coordinador de las Jornadas de Historia de Lobén (2015, 2017 y 2019). Ha participado
en ocho ediciones de los Coloquios Histéricos de Extremadura, habiendo recibido en
2017,2019 y 2022 distintos premios por sus ponencias. Es socio numerario de la Real
Sociedad Econdémica Extremefia de Amigos del Pais, de Badajoz.

]ULIAN RUIZ BANDERAS

Nacié en Llerena, ciudad en la que transcurre su infancia y adolescencia, y en la que
cursa estudios secundarios. En Sevilla ejerce como maestro, y se licencia en Filosofia,
Historia del Arte y Psicopedagogia. Ha sido profesor tutor en el Centro Asociado de la
UNED de Sevilla, donde ha impartido clases de diversas materias en el Grado de Historia
del Arte. Ha escrito articulos de pedagogia, libros didacticos de la Historia del Arte o
para la ESO. También ha impartido cursos, charlas y conferencias en diversos dmbitos.
Colabora asiduamente con publicaciones extremeias y es autor de mas de una veintena
de articulos sobre esta tematica. Ha intervenido en las dos ultimas Jornadas de Historia,
con trabajos sobre los pintores Juan Fernandez, El Labrador y Juan de Zurbaran.

JUAN CARLOS JIMENEZ DIAZ

Diplomado Universitario en Enfermeria. Universidad de Cérdoba. Licenciado en Histo-
ria del Arte por la Universidad de Cordoba. Experto en Archivistica. Doctorando por la
Universidad de Granada. Es autor de las siguientes obras: La antigua imagen del Santo
Crucifijo y la Real Hermandad del Amor en la Semana Santa Cordobesa (2006); “El arte
al servicio de la fe. Las procesiones de socorro y rogativa en Cérdoba en el periodo
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1649-1650" (Actas XXI Jornadas de Historia en Llerena, 2022); “Los Crucificados no-
vohispanos en el reino de Cérdoba” (Historia, Arte y Arqueologia, 2022); Del Carmen
Calzado a la Compaiiia. Historia y Exégesis de la cofradia del Santo Sepulcro de Cérdoba
(2022); “Arquitectura para una devocion. La ermita de los Santos Martires de Cérdoba”
(Historia, Arte y Arqueologia, en prensa).

JOSE GAMEZ MARTIN

Sevilla, 1966. Estudi6 Filologia Hispanica en la universidad hispalense y es diplomado
en Liturgia, Teologia y Ciencias Heroicas. Ministro del altar como acélito y lector. Es
numerario de la Academia Andaluza de la Historia y correspondiente de la Pontificia
Academia Bibliografico-Mariana de Lérida, de la Real Academia Mallorquina de Estu-
dios Historicos y de otras corporaciones académicas. Tiene mas de 200 articulos publi-
cados en congresos y revistas especializadas Es asiduo conferenciante y ésta es su
cuarta participacién en las Jornadas de Historia de Fuente de Cantos.

RAFAEL CASO AMADOR

Licenciado con Grado en Geografia e Historia por la Universidad de Sevilla. Miembro del
Consejo de Redaccién de Saber Popular. Revista Extremefia de Folklore. Ha publicado
varios trabajos sobre historia de la poblacién y el grupo judeoconverso en el sur de Ex-
tremadura durante la Edad Moderna; también ha tratado temas relacionados con la cul-
tura material extremefia, como la arquitectura popular o la ceramica, durante el mismo
periodo. En el ambito de estudio de la religiosidad local, ha publicado la obra El santua-
rio de Ntra. Sra. de los Remedios de Fregenal de la Sierra (Origen y desarrollo histérico).
Cronista Oficial de Fregenal de la Sierra.

ANTONIO BLANCH SANCHEZ

Castuera, 1966. Licenciado en Historia Contemporanea y Diplomado en Filologia His-
panica por la Universidad de Extremadura. Miembro del Grupo de Estudios sobre la
Historia Contemporanea de Extremadura. He presentado numerosas comunicaciones y
ponencias en Congresos y Jornadas sobre la Historia Contemporanea de Extremadura,
destacando la labor investigadora sobre la prensa del siglo XIX y XX y sobre el periodo
de posguerra y de la Transicion. Algunas comunicaciones: “La emigracion extremena a
Europa en los afios 60. Cambios estructurales en la fisonomia de un pueblo: Castuera”,
“El desarrollo ideoldgico en la guerra de la Independencia: una visién a través de la

n, «

prensa de la época”; “Variables demograficas en la Extremadura de posguerra”; “La ba-

», «

talla de Medellin y la prensa decimonoénica”; “Las primeras elecciones generales (1977-

1982) en Logrosan y su comarca”; “La manipulacién de la historia a través del NO-DO”;
“Carteles politicos en la transicién espafiola: una época de cambio”.

335



XXI Jornadas de Historia de Fuente de Cantos

JUAN RAMIREZ GARCIA

Maestro de ensefanza Primaria, especialista en Educacién Musical, jubilado. Estudios
de Solfeo y Guitarra Clasica en la Escuela Municipal de Musica de Fuente de Cantos. Es
autor de los libros: Fuente...de Cantos, con 150 partituras de canciones recogidas de
boca de personas mayores, y En la recachera, diccionario con mas de 700 palabras del
vocabulario popular de Fuente de Cantos. Tiene en su haber dos grabaciones magneto-
fénicas con el Coro del Colegio Publico Francisco de Zurbaran, del que fue director, con
canciones extremefias y misa extremefia, original del comunicante. Con esta agrupacién
obtuvo un primer premio provincial de villancicos y un primer y segundo premio regio-
nal de villancicos extremefos en los concursos convocados por la Junta de Extrema-
dura. Ha sido también director del Coro Memorial del colegio Francisco de Zurbaran,
integrado por padres de alumnos y antiguos alumnos del Colegio. Actualmente dirige el
Coro del Hogar de Mayores de Fuente de Cantos. Entre sus composiciones destacan las
Coplas de la Chanfaina y el pasodoble Fuente de Cantos.

CLARA GARCIA BAYON

Es coautora en este libro del articulo “Personajes con historia, III: Narciso y Marcial
Guarefio Manzano, musicos”. Clara curso el Bachillerato en el IES Alba Plata de Fuente
de Cantos y en la actualidad estudia Medicina en la Universidad de Sevilla. Tiene rela-
cion familiar con los musicos y ha recopilado de sus descendientes numerosos testimo-
nios orales y fotografias.
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